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VORWORT 


AnlaB 


Den Antrieb fiir meine Beschaftigung mit der tiirkischen Kunstmusik 
gab mein Interesse fiir das Instrument kanun (xovovd2a). Das kanun wird 
in Griechenland als eines der geeigneten Instrumente fiir das Erlernen 
der Intervalle der griechischen Musik angesehen. Doch bis vor einigen 
Jahren gab es nach dem Tod des aus Konya stammenden NuxdA.ca0g 
Treqavibys in Griechenland kaum jemanden, der dieses Instrument 
richtig lehren konnte. Es verhalt sich dabei wie mit anderen. Musik- 
instrumenten, welche friiher von Griechen gespielt wurden, jetzt aber 
nur noch in der Tiirkei zu lernen sind. Diese Instrumente gehGren zur 
Tradition der Kunstmusik des osmanischen Reiches. Das Verhiltnis der 
christlich-orthodoxen Griechen zu dieser Tradition ist zwiespaltig. 
Einerseits wurden die Musikinstrumente allgemein seit dem friihen 
Mittelalter in der Kirche yerboten. Andererseits scheint es, daB auBer- 
halb der Kirche die vokale und die instrumentale Musik  stets 
miteinander verbunden waren. Weiterhin wird die osmanische Kunst- 
musik auch als Erbe der Musik des ostrémischen Reiches angesehen. 
Viele Musiktheoretiker beriefen sich auf die Instrumental musik und be- 
trachteten sie als notwendige Grundlage. Ein Vergleich der griechischen 
und tiirkischen Musiktheorie und ihrer Beziehung zur Praxis ist deshalb 
erforderlich. Die vorliegende Arbeit kann als eine Vorarbeit fiir einen 
solchen Vergleich betrachtet werden. Gleichzeitig aber wird angestrebt, 
analytische Methoden zu entwickeln, die zu einem tieferen Verstandnis 
sowohl dieser musikalischen Traditionen als auch der modalen Melodik 
im Allgemeinen fiihren. 
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SYMBOLERKLARUNG 


Alterationszeichen 


Alterationszeichen der tiirkischen Musik (nach Suphi Ezgi) 


Die drei in der tiirkischen Musik gebrauchlichsten Alterationsinter- 
valle sind nach dem System von Suphi Ezgi folgende: 


Name kommata cents 
1. fazla (xdpyc) 1 23 
2. bakiyye (Agippa) 4 90 
3. kligiik miicennep (cénotopy) 5 114 


Dementsprechend werden 6 Alterationszeichen gebraucht: 


q = ikomma (ca. 23 cents) tiefer 
= 4. kommata (ca 90 cents) tiefer 
b = 5 kommata (ca. 114 cents) tiefer 
$ = ikomma (ca. 23 cents) hoher 
= 4 kommata (ca. 90 cents) héher 
+ = 5 kommata (ca. 114 cents) héher 


Sonstige Alterationszeichen 


Fiir die Transkription und sonstige Angaben, bei denen es nicht um 
eine (theoretische) Komma-Genauigkeit ankommt, wurden folgende 
Alterationszeichen gebraucht: : 


+ mehr als ein Viertelton héher 
4 mehr als ein Viertelton tiefer 
w weniger als ein Viertelton héher 


=) weniger als ein Viertelton tiefer 
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Vortrags- und Verzierungszeichen 


Zeichen fiir Dauer- und Tempoanderungen 


Abschnitt etwas verz6gert —--—--— 

Abschnitt etwas beschleunigt ieee . 

Verlangsamen, dann a teMpO serene (starker:) << 
Beschleunigen, dannatempo ,......eee ~~ (starker:) ———__» 
Dauer um bis etwa 1/3 der angegebenen Dauer verlangert © 

Dauer um liber 1/3 der angegebenen Dauer verlangert v 

Dauer um bis etwa 1/3 der angegebenen Dauer verkiirzt a 

Dauer um iiber 1/3 der angegebenen Dauer verkiirzt w 


Zusatzliche Vortragszeichen 


Portamento von einem unbestimmten Anfangston == 

Atemholen oder Kurze Zasur 5 

Vibrato nan 
Verzierungen 


Bei der detaillierten Transkription von Aufnahmen ist die Unter- 
scheidung von “Note” und "Verzierung” ein Problem. Auch sind oft 
mehrere Ebenen von “Verzierung™ eines Geriisttons erkennbar. Das 
Ausschreiben selbst der kleinsten Verzierungen wiirde einen unge- 
wohnlich komplizierten Notentext zur Folge haben. Deswegen werden 
hier rasche Verzierungen meistens durch spezielle Verzierungszeichen 
notiert. Die Grenzen zwischen Ornament und Hauptmelodie sind ver- 
schwommen: dieselbe Formel scheint an verschiedenen Stellen mal 
fliichtiges Ornament, mal rhythmisch in der Linie eingebautes kleines 
Motiy zu sein. Ich versuchte in diesem Punkt der jeweiligen Ausfiihrung 
médglichst treu zu bleiben. 

Die Form der Zeichen ist jeweils an Zeichen der griechischen Notation 
angelehnt, welche ahnliche Bedeutung haben. Anders als bei der griechi- 
schen Notation entspricht hier jedem Zeichen nur eine bestimmte Figur. 
Bei komplizierten Figuren werden mehrere Zeichen miteinander kombi- 
niert. In diesem Fall sind die Figuren der einzelnen Zeichen von unten 
nach oben gelesen hintereinander zu interpretieren. In der folgenden 
Tabelle steht rechts neben jedem Zeichen die ihm entsprechende Figur. 
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no m = mm = 
a = -~ = om 5 
= 5 es ms fi nS 
== + = — - 


us ~ = ws bpd 

— — 

w= ~ = ~ zit, 
= ——— 

we wos we ws 


Analytische Symbole 


Unterscheidung der Funktion von Tonstufen 


Zur Hervorhebung von Finalton und Hauptténen der Modi werden 
dreierlei Notenképfe benutzt: 


e :kein Haupttonim Modus 
o :Hauptton 
= : Finalton 


Analytisches Notationssystem 


Der Zweck des analytischen Notationssystems ist das Skizzieren des 
Umrisses einer Melodie in konziser Form. Der Ursprung dieses Systems 
ist das Notationssystem von Christoph Hohlfeld, inzwischen aber hat es 
sich weiterentwickelt. Die Basis der Notation sind Intervallzeichen, 
welche die grundlegenden Intervallbeziehungen in der Melodie 
darstellen. Die Intervallzeichen bezeichnen also keine absoluten 
Tonhéhen, sondern den Abstand der Téne von einem Bezugston. Der 
Bezugston wechselt innerhalb des Stiickes oder oft innerhalb derselben 
Phrase - ahnlich der Tonika bei der Modulation. 

Die Syntax der Notation ist Bezugston [Reihe von Intervallzeichen). 
D.h. der Bezugston wird jeweils am Anfang des Melodieabschnittes, dem 
er zugrundeliegt, angegeben, und die zu ihm in Beziehung tretenden 
Téne werden in einer von Klammern abgegrenzten Reihe nachgestellt 
Folgende Phrase wird zum Beispiel als f[oRo«0.at0 J notiert: 


Wenn ein Tongleichzeitig zu mehreren Bezugsténen in Beziehung 
tritt, dann werden die verschiedenen Beziige tibereinandergestellt, so 
daB iibereinanderliegende Zeichen auf derselben Spalte immer 
demselben Ton entsprechen; z. B. um im oberen Beispiel das e’ als 
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Oberterz des c’ darzustellen, wird das c als Bezugston in einer 
getrennten Reihe unterhalb der Hauptreihe notiert. Der Ton c’ steht dann 
auf der unteren Reihe als Bezugston (0), genau unterhalb seiner Dar- 
stellung auf der oberen Reihe als Unterquarte (5): 
Flonoa Sato] 
cao] 


Die hier benutzten Intervallzeichen stammen teilweise von Hohlfeld. 
Sie zeigen die Art des Intervalles zum Bezugston an. Im Einzelnen: 


° 


Bezugston 

Oberer Strebeton (Kleine Obersekunde mit Tendenz zum Bezugston 
oder zum nachstliegenden Ebenenton) 

Unterer Strebeton (Kleine Untersekunde mit Tendenz zum Bezugston 
oder zum nachstliegenden Ebenenton) 

Oberer Ganzton 

Unterer Ganzton 

Ganzton in der Mitte einer GroBen Terz 

Obersekunde von ca. 150 cents beim weichen diatonischen 
Tongeschlecht der ngétot 7}x0t (tovog eAcoowv) 

Sekunde von ca. 150-170 cents oberhalb des Bezugstons bei hiizzam 
(Sebtegoc) und saba (ng@toc Siqwvos — véioc) 

Obere Kleinterz 

Untere Kleinterz 

Obere GroBterz 

Untere GroBterz 

Oberquarte 

Unterquarte 

Oberquinte 

Unterquinte 

Oberoktave 

Unteroktave 


es 


e@oadap$ 7 


+ 


aecaancDpod 


Bei der Notierung der Tonraumtypen werden die “weichen” Terzen der 
rétagtot fxou (rast, meva usw.) von den “harten” Terzen der toitot fot 
(acem, acem asiran usw. ) durch Fettschrift unterschieden: 


A, ¥:weiche GroBterzen (tétagtos, rast) 

A, v: weiche Kleinterzen (A€yetoc, segah) 

A,¥: harte GroBterzen (toitoc, ferahfeza) 

a, ¥: harte Kleinterzen (no@t0c, véiog, ussak, saba) 


ZUR TRANSLITERATION 


Arabische Termini wurden so iibernommen, wie sie in der benutzten 
Literatur vorkommen. Musikalische Termini aus tiirkischen Quellen 
wurden im Gegensatz zur heute iiblichen Schreibweise der Einheit- 
lichkeit wegen immer klein geschrieben (eine Konvention, der auch 
Wright, 1974 folgt). 
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EINLEITUNG 


Allgemeiner Hintergrund 


Griechische Kirchenmusik 


Unter griechischer Kirchenmusik wird die musikalische Tradition 
verstanden, welche heute im griechisch-orthodoxen Gottesdienst iiber- 
liefert wird und die ihre Anfange in der friihchristlichen Musik hat. In 
der griechischsprachigen Forschung wird sie schlichtweg “ExxAn- 
oot) Movowd) “Kirchenmusik” genannt. Die Musik des griechischen 
Gottesdienstes heute ist eine Fortfiihrung des Kirchengesanges des Ost- 
rémischen Reiches, das auch als Byzantinisches Reich bekannt ist. 
Manchmal wird diese Musik einfach “byzantinische Musik” genannt. 
Dieser Terminus ist aus zwei Griinden in Bezug auf die griechische 
Kirchenmusik irrefiihrend: indem man die Bezeichnung “byzantinische 
Musik” als Synonym fiir "Kirchenmusik des Ostrémischen _Reiches” 
benutzt, iibersieht man, dai es auch eine profane Musik gab. Uber diese 
Musik ist aber wesentlich weniger bekannt als tiber die Kirchenmusik, 
und es ware gewagt, eine Identitat der profanen Musikpraxis und 
Musiktheorie mit der religiésen zu unterstellen. Weiterhin stammt ein 
wesentlicher Teil dieser Tradition aus der Zeit nach dem Ende des 
Ostrémischen Reiches (1453). Der Kompositionsstil, die Auffiihrungs- 
praxis, die Notation und die Theorie haben sich unter der osmanischen 
Herrschaft weiterentwickelt. Daher benutze ich in dieser Arbeit die 
Bezeichnung “byzantinisch” nur dann, wenn es sich um musikalische 
oder theoretische Werke-aus der Zeit des Ostrémischen Reiches handelt. 
AuGBerdem werden auch theoretische Werke, die speziell die Kirchen- 
musik betreffen, so bezeichnet. 


Tiirkische Kunstmusik 


Unter tiirkischer Kunstmusik wird die Tradition der osmanischen 
Hofmusik verstanden, die nach der Griindung der tiirkischen Republik 
(1923) in der Tiirkei als "Klassische Tirkische Musik” (tiirk.: Klasik Tlirk 
Musiki) weiterlebt. Das kompositorische Schaffen im Rahmen dieser 
Tradition hat im 20. Jahrhundert stark nachgelassen, doch kann man sie 
nicht als ausgestorbene Kunstgattung betrachten. Grofe Meister der 
Improvisation wie Niyazi Sayin, Necdet Yasar, Ihsan Ozgen, Errol Deran 
u.a. sind lebendige Beispiele ihres Fortbestandes auch in unserer Zeit 
Die osmanische Hofmusik ist ihrerseits eine Fortsetzung und ein 
spezieller Zweig der islamischen Musik des Mittelalters, die bei den 
dlteren griechischen Musiktheoretikern dgaPomegowd) pouowd “arabisch- 
persische Musik" genannt wurde. Weiterhin ist keine Abgrenzung der 
tiirkischen Kunstmusik gegeniiber der religiésen Musik miglich. Der 
Sufi-Orden der mevlevi dervis (arabisch: mewlewiyye, genannt nach dem 
groBen Gelehrten, Mystiker und Dichter Mevlana Celaleddin Riimt (1207 
- 1273), Vater des Griinders des Ordens, Sultan Veled (1226 - 1312)) war 
ein zentraler Traiger von Kultur und Musik im Osmanischen Reich (s. 
Reinhard 1984: 22f., 28f.). Unter den bekannten Komponisten der 
tiirkischen Kunstmusik tragen viele den Titel “Dede”, der zeigt, daB sie 
eine 1001 Tage dauernde Priifzeit (¢ile) in einem mevlevI Kloster 
bestanden haben (Oztuna 1969: I, 154). Viele Instrumentalwerke der 
tiirkischen Kunstmusik sind speziell fiir das Ritual der mevlevi, den 
sema, komponiert worden, werden aber heute auch bei Konzerten oder 
Radio-Sendungen aufgefiihrt. 


Die tiirkische Kunstmusik bei den Griechen 


Im 18. und 19. Jahrhundert haben griechische Musiktheoretiker 
ausfiihrliche Vergleiche zwischen den griechischen 7xot und den 
tiirkischen makamlar unternommen (18. Jh.: Movayitg XaddafoyAov, 
Kiieradkog Maguagnvés, 19. Jh.: ‘AnéotoAos Kevotas, Naveyatms Knd- 
tCovibys. Vgl. Kapitel: Quellen). Fiir sie war die tiirkische Musik, in den 
4lteren Schriften als "arabisch-persische" Musik bezeichnet, nichts 
anderes als das profane Gegenstiick zur Kirchenmusik. Sie wurde auch 
2Ewtegud) povowd) “auswértige Musik” genannt, um zu zeigen, daB sie 
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auBerhalb der Kirche gespielt wurde. Zur allgemeinen musikalischen 
Ausbildung gehérten auch Kenntnisse der 2Ewtegua) povowd). Die 
iiberschrift zum Traktat von KigtAdog liber die profane Musik zeigt den 
damaligen didaktischen und wissenschaftlichen Ansatz: : . . 

Lrovyewbeortéga SidaoxaAia megi tig ea wovowcic, evi megi Te tv xar 

inp coxuné6av, xai poxaplov Aeyouévev, ett 6é xai vnulaw xa Biov 
axiwvév tovrog éndewgovpévav, Gv 1H} uddnow stgodgyou vévorr ay tole xare 
atti évegyeiv BovAoyévors. “Iva 5€ uh néviy Eyevotos tig f, xod tig ebw 

i] Zyerev 1 xad megi tons einetv wig Ev ovvtouw. a4 ; 

eae regi moAGV tic Hioatev rots HOvoLaS eGerdoas tovs 
eiSiuova: rads, oAv evoov ev avtoig tO dovppevov" otev TO doxotv 
d99650£0v nagahopéy, cig nv tuetégav petépoaon bubAextov, ta te yaxOyiG 
wai tov Sous aitdv, vijud te xe ooxpté5EG HeOrTEOTROOUS dig ev oncrserte 
tapsougtou, xai év étég@ xavove ovvayayov avtouc, xa tovious don How 
‘Sivauc &id tHv tpetéowv onnadogavav, evry pot} mopaBonav xat déow 
Séoe, mdg yroow te xai xatdAnpy TOV xaT EXELVTIV Aeyouévov, 
dvreteréous xai mapadewgroas toig rueréoos Txo1s- 

"Blementare Lehre liber die auswértige Musik, in der tiber die dort 
vorkommenden coyunébes (subeh) und den sogenannten makamlar, 
weiterhin liber die vip und noch einiges, was in dieser zu beobachten ist, 
berichtet wird, was jene, welche nach ihr handeln wollen, fleiBig 
studieren sollten. Und um nicht ohne jeglichen Hindruck zu bleiben, sei 
auch etwas tiber die auswartige Musik in Klirze gesagt 

Nachdem ich mehrmals tiber verschiedene Gegenstande die Kenner 
dieser profanen Musik befragt habe, fand ich bei ihnen viele Uneinig- 
keiten; deshalb libernahm ich das, was richtig schien, und tibersetzte es 
in unsere Sprache, sowohl die makamlar als auch deren Bezeichnungen. 
Ich stellte ein Diagramm der nim und subeh in Form eines Tanbur auf, 
und faBte sie weiterhin auch in einem anderen KanorDiagramm 
zusammen. Ich vertonte sie soweit ich konnte durch unsere Tonzeichen 
in unserer, [d.h. der griechischen] Notation, und stellte die Téne und die 
melodischen Formeln gegeniiber. Dies alles tat ich, damit das, was nach 
jener der profanen Musik gesagt gesungen wird, bekannt und verstanden 
wird.” (Cod. IEE 305, fol 7ir). ; 

Die “arabisch-persische” Musik - damit war auch die osmanische 
Musik gemeint - wurde als Schwester der griechischen. Musik erkanat 
und wegen der kunstvollen Schénheit ihrer Modi bewundert. So schrieb 

‘Andotohog Kavotag am Anfang des 19. Jahrhunderts, knapp zwei 
Jahrzehnte vor der griechischen Revolution gegen die osmanische 
Herrschaft: H t@v EAArvav povowd) éoptxin we wv doaBuayy éni xo1gov 
Takano roi #2 Aoucoxot. "Die Musik der Griechen wurde mit der 
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arabischen zu Zeiten Johannes von Damaskus vereinigt.” (Cod. 
EBE 1867, fol. 102r). Johannes von Damaskus hat im 8. Jh. gelebt. 

Wie stark die Affinitat war, die die Griechen fiir die tiirkische Musik 
empfanden, driickt folgende Stelle iiber die Besprechung der “Zweige” 
(Bestandteile) der Musik im Traktat von Kavotag aus: Teot 5é néutov 
xAdbov, nxGv, oi Hxot eig uev tovs “Agafas, dgavotét 4 téxvn abtav eis 
tous iixoug. Ted 5€ tog Evgwmicvouc, o udvov tov tétagtov xAdbov 
xonavitovv xai ott didéxtouv tov xubaioug tHv owuaiwv. “tiber den 
fiinften Zweig, die fjxot: Was die jjyot bei den Arabern betrifft, ihre 
Kunst in den #jxo. ist wunderschén. Was die Europaer betrifft, sie 
“hauen" nur auf den vierten Zweig, und so lehren sie die vulgaren der 
Q@poto. ("Rémer" = griechisch-sprachige Biirger des osmanischen 
Reiches)". (Cod. EBE 1867, fol. 105v) Den "Vierter Zweig", d.h. vierten 
Bestandteil der Musik, bilden nach K@votac die oynuatiopoi. Aufgrund 
seiner unklaren Beschreibung kann nur vermutet werden, daB die 
oynyatiopot durch Diagramme dargestellte Intervallfolgen eventuell 
Tonleitern sind. Das Wort xonavi{ouv “sie hauen”, ist ein Hinweis auf 
die angebliche grobe Spielweise der Europder. Die Bezeichnung xv6aior 
“vulgar” hat auch Kovotag Zeitgenosse Xgvoaviog benutzt, um die 
unteren sozialen Schichten von der Aristokratie zu unterscheiden 
(XgboavGog 1832: 196). 

Auch Xgtoaviog, Bischof von Fgotcon (Bursa), wies in seinem 
bedeutenden Oewontixdv Méya tig Movorxtic "GroBe Musiktheoretische 
Abhandlung”, verfaBt vor und wahrend der griechischen Revolution 
gegen die Osmanen, auf die Ahnlichkeit zwischen “arabischer” und 
griechischer Musik hin. tiber die Téne der Araber schrieb er: &yovo 
TOAATY Guotbmta ue tous ebtxoUc yas Pibyyous: Odev if éxetvor magryayov 
tou pidyyous tav a6 tous ebixovc yas, Hf Nueic ad tovs edixovc tev. “Sie 
weisen groBe Ahnlichkeit mit unseren Ténen auf; daher, entweder haben 
sie [die Araber] ihre Téne von unseren abgeleitet, oder wir die unseren 
yon ihren.” (Xg¥oavGo0g 1832: 29) Nach der Griindung des griechischen 
Staates setzten stiirmische Diskussionen iiber die historische Identi- 
tat der griechischen Musik und besonders der griechisch-ortho- 
doxen Kirchenmusik ein. Der in Deutschland promovierte Philologe 
und Musikwissenschaftler Johannes Tzetzes meinte: H viv év xorjoet év 
TH exxAnoig yovowr ovbév dAdo eivar if xeua tovoxixfjc, meQOLXIC, 
aoapixig xal et ttrvog @AAng povoixig m&v GAAO téhog f éxxAnoaotxy 
Bulavruvy povown xai &t yeiov. “Die heute in der Kirche benutzte Musik 
ist nichts anderes als eine Mischung tiirkischer, persischer, arabischer 
und jeder Art anderer Musik; schlieBlich ist sie alles andere als 
byzantinische Kirchenmusik, und sogar weniger als das.” (T@d&wn¢ 
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Ttéctng Vortrag im Verein "Tlagvacods", verdffentlicht im Sonderheft 
(Datum unbekannt), zitiert nach: Tlanadénovrog 1890: 280.) Diese 
Position ist Ausdruck des Wunsches vieler griechischer Intellektueller, 
sich von der “dunklen Vergangenheit” der osmanischen Herrschaft in 
Griechenland (1453 - 1821) zu distanzieren; ein Wunsch, der zu heftiger 
Reaktion gegen jedes “orientalische" Element in der griechischen Kultur 
fiihrte. Heftiger als die Kirchenmusik traf diese Reaktion die aus 
Kleinasien importierten popularen Musikgattungen geprétixo und 


‘éuavéc. Die Musikkritikerin Loia Enocvovsy bezeichnete den duavés als 


“traurigen Rest der Sklaverei und des Verlusts” (SAcupévo cropervael THIS 
oxhepidig xai to0 xaUov, EneevovSn 1931: 4-S, zitiert nach: Agaryotpns 1984: 
315). Ein solches Klima fiihrte zum raschen Vergessen der Tradition der 
tiirkischen Kunstmusik in Griechenland. Als Kavotavtivos Weyocg im Jahr 
1908 eine kleine Sammlung tiirkischer, arabischer und kurdischer Musik 
herausgab (‘Acids Abga "Asiatische Lyra", Athen 1908), rechtfertigte er 
dies damit, daB "rein technische Griinde das Studium und die Pflege der 
asiatischen Musik im allgemeinen erfordern" (Adyor x@daQac Texvixcot 
émpdéAAovar tv uEAémy nai Tv xaAAegyetay TIS Aoverixiic ev yevet 
povowddc) (zitiert nach: XartnSeo5agou 1978: x60"). 

Wéyog versuchte durch seine Forschungen zu beweisen, daB sich die 
“byzantinische” musikalische Tradition in der griechischen Kirchen- 
musik nach dem Fall Konstantinopels fortgesetzt und auf diesem Wege 
bis heute erhalten hat. Dadurch sollte auch die Erhaltung des 
musikalischen Erbes der griechischen Antike und somit die rein 
griechische kulturelle Identitat der Griechen in der Neuzeit bestatigt 
werden (s, auch die Titel seiner Vortrage, Xartndeobdgov 1978: pot’ f.). 

Pedpytog MoabonovAos, der im 19. Jahrhundert wichtige Beitrage zur 
Geschichte der Kirchenmusik geleistet hat, hatte eine ahnliche Haltung 
wie Wayoc, ohne aber dafiir die Notwendigkeit einer Distanzierung von 
der “orientalischen” Musik zu empfinden: , 

BEetaoréov ijén Ev xara tous yet Tv GAwowv yoovoug Hj Bubavev7 
povowa dSemornin ev ti éxxdnoig xat’ ovoiay, év tobvavtiov mavteh@s 
WAAowIn e émbQdoews if €& éxvuajoews tic TOV xaroxmtov. Tijv ebéraow 
roby scowovueda 510t infjobav xai indgxovot tes Suoxverfouevor Ott 
éneibr) ExcxcAnowaotixd tive wéAN Eyovow Guowdmta eyiomy mods ta pean Tig 
Goward uovowxtic, oa 1 povowxn ruGv énpaviodn peta mv EAwowv, rot otk 
 év xorjoet viv mag’ Hulv elvan Eévn wai sragelooxtos. Ovd5év droberxeviet, 
nap’ tuorye xotti, 6 ondeic Suoxvoiouds, apod ovdets 6 dgvoupevos én 4 
povowxr 2Aipae “Tig AvatoAfic xowv7} muyxaver uete tig EAANviziic, rat aqpou 
10 péAOg TG’ aouetixtjS maeQaBaAAGUEVOV mQ0G TO TIS éxxAnowaoruys muav 
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yovowxic ouupipdterar xorrd te tous ixous xai Ta xompata, xai dpod ot 
doyaordyot éropaivovtat xat 1) ioropia duryettat 6n 6 Bwogyaviouds tig 
doaBorepounis uovowxiis eArjyon éx tov EAdijvev. 

“Man sollte nun untersuchen, ob in den Jahren nach dem Fall 
Konstantinopels die byzantinische Musik in der Kirche in ihrem Wesen 
erhalten blieb, oder ob sie im Gegenteil durch den EinfluB oder den Sieg 
der Eroberer ganzlich verandert wurde. Wir machen diese Untersuchung, 
weil es manche gegeben hat und gibt, die argumentieren,, daB da manche 
Kirchengesinge groBe Abnlichkeit zu denen der asiatischen Musik 
zeigen, unsere Musik nach dem Fall abhanden gekommen ist, und daB 
die jetzt bei uns benutzte Musik fremd und importiert ist. Meines 
Erachtens beweist dieses Argument nichts, da niemand verneint, daB die 
musikalische Tonleiter des Ostens mit der griechischen gemeinsam ist, 
und daB die Melodie der asiatischen Musik verglichen mit unserer 
Kirchenmusik, sowohl was die 7jxou als auch was die Intervallstrukturen 
betrifft, verséhnt wird [= tibereinstimmtl, und da die Archéologen 
meinen und die Geschichte erzahlt, daB die Organisation [= die Methode 
der theoretischen Systematisierung] der arabisch-persischen Musik von 
den Griechen genommen wurde.” (ManadémovAoc 1890: 278) (xoayua bei 
TlanadénovAog = Intervallstruktur, vgl. S.279, Anm. 1003!) 

TlanaSénovios empfindet keine Hemmung, die Griechen zu den 
orientalischen Vélkern mitzuzahlen, und berief sich auf friihchristliche 
Autoren, um das Alter der heutigen Charakteristika der Kirchenmusik zu 
bezeugen: Of xaAoivres tiv yovowajy muav orvd@evov Anopovotiav tows 
Gu 6 peArew if Aadeiv épgivag eivan itov toiG xaddAov oxeddv Tic 
“AvarroAfic &9veot. "Diejenigen, die unsere Musik nasal nennen, vergessen 
vielleicht, daB das nasale Singen oder Sprechen eine Higenschaft fast 
aller Vélker des Orients ist.” (TamaSémovAoc 1890: 289) Auch unter den 
spateren griechischen Forschern gab es also einige, fiir die die Zuge- 
hérigkeit der griechischen kirchenmusikalischen Tradition zum vorder- 
orientalischen Kulturkreis keine Gefahr fiir die kulturelle Identitat der 
Griechen bedeutete. 

Wéxoc selber lieferte in seinem Eifer, die Reinheit der “byzanti- 
nischen” Musik zu beweisen, ein Argument fiir das vergleichende Studi- 
um der griechischen und tiirkischen Musik: bei der Verteidigung des 
Werkes von Ilétgog TeAAomovijaiog (18. Jh.) gegen den Vorwurf, es sei 
yon der tiirkischen Musik beeinfluBt, schrieb er, daB gerade dessen 
griindliche Kenntnis dieser Musik es ihm ermiéglichte, die fremden 
stilistischen Merkmale zu erkennen und von seinem Werk auszu- 
schlieBen (B&xog 1917 (1978): 77). 
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Zur Verwandtschaft der byzantinischen und tiirkischen Musikkultur 


Jahrtausende haben im Raum des dstlichen Mittelmeers, Kleinasiens 
und des Schwarzen Meeres Vilker gelebt, die einerseits zur Schaffung 
eines gemeinsamen Kulturguts beigetragen haben, andererseits teilweise 
noch unbertihrte uralte Musiktraditionen aufbewahren (z. B. die der 
Skipetaren in Albanien, Siid-Jugoslawien und Nord-Griechenland, der 
Pontos-Griechen und der Laz aus Nord-Kleinasien und der Bewohner 
Georgiens). Zu diesem Raum gehért zweifellos auch Griechenland. So 
schreibt Kurt Reinhard: Nicht zu Unrecht betrachtet man ... die 
griechische Musik oftmals als Teil der vorderorientalischen, eine 
Feststellung, die sicher nicht den Beitrag von griechischer Seite leugnen 
will, sondern allein den historischen Tatbestand beriicksichtigt und 
nicht zuletzt auch von der Existenz von Byzanz als dem Bindeglied 
zwischen Ost und West ausgeht. Wer die Charakterisierung der 
griechischen Musik als zumindest teilweise "orientalisch” ablehnen zu 
miissen glaubt, der mu8 zumindest die Einordnung in einen relativ 
eigenstandigen mediterranen Kulturbereich akzeptieren, an dessen, 
wenn in seinen Wurzeln und seinem Zustandekommen auch immer noch 
nicht klar erkannten, Vorhandensein heute wohl niemand mehr zweifelt. 
(Reinhard 1976: 9-10) Auch Egon Wellesz, einer der Pioniere der 
Erforschung byzantinischer Musik, erkannte die Rolle des EinfluBes aus 
dem Osten: ... When the Jews and Gentiles of Palestiné and Syria 
adopted the new teaching of christianity, which related religious ideas to 
the conduct of daily life, the civilization which arose was composed of 
many heterogeneous elements. This new Christian civilization spread to 
the east across Syria into Armenia and Mesopotamia, to the south into 
Egypt, to the north into Asia Minor, attracting elements of the 
orientalized Hellenism of these countries, as well as others, purely 
Semitic and Iranian. Since the Eastern Empire was based on Christian 
principles, the blend of Hellenistic with Semitic and Iranian conceptions 
became more powerful as the Western influence declined after the 
collapse of the Empire in the west in the fifth century. (Wellesz 1949: 
23-24) 

Owen Wright sprach von der Entstehung einer musikalischen lingua 
franca in der islamischen Welt, in der Elemente der Musik der Perser 
und Araber sowie anderer Vélker wie der Kurden und Daylamiten 
verschmolzen waren (Wright 1978: 8-9). Mittelalterliche Quellen 
bestitigen, daB Byzanz, trotz der religidsen Unterschiede, an dieser 
lineua franca teilhatte. Im islamischen Damaskus der Umayyaden (661 
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-750) lernte und spielte man neben der arabischen auch persische und 
byzantinische Musik (Haas 1987: 127). Zu dieser Zeit studierten 
bedeutende Musiker wie Ibn Misjah und Ibn Muhriz persische und 
byzantinische Musik (Wright 1978: 8). Im Kitab al-aghant, einem der 
bekanntesten Sammelwerke des 10. Jahrhunderts (Haas 1987: 127), 
kompiliert von Abd'l-Faraj al-Isfahant, heift es: In Syria, he (Ibn Misjah) 
learned the melodies (alhan) of Byzantium and received instruction from 
the barbiton players (barbatiyya) and the theorists (astikhassiyya). He 
then turned to Persia, where he learned much of their song (ghina’), as 
well as the art of accompaniment. Returning to al-hijaz, he chose the 
most advantageous of the modes (nagham) of these countries, and 
rejected what was disagreeable, for instance, the intervals (nabarat) and 
modes (nagham), which he found in the song (ghina’) of the Persians and 
the Byzantines, which where alien to the Arabian song. And he sang 
henceforth according to this method and he was the first to demonstrate 
this method and after this the people followed him in this. (Zitiert nach 
Farmer 1929: 70) Ebenso im Kitab al-aghant wird von Ishaq al-Mausilt 
berichtet, daB eine ihm mit arabischem Text vorgetragene byzantinische 
Melodie nur schwer als nicht-arabisch zu erkennen war. (s. Haas 1987: 
137-138.) Weiterhin beachtlich sind die Bemerkungen von al-Farabt (872 - 
950) iiber die Verwandschaft der arabischen mit griechisch-rémischen 
(byzantinischer) Kultur, in seinem Musiktraktat Kitabu 1-Mdst!qi 
al-Kabir: Quels sont les gens qui savent distinguer ce qui est naturel de 
ce qui ne I'est pas? Ce seront pour nous Jes habitants des contrées 
comprises entre le quinziéme et le quarante-cinquiéme degrés de 
latitude (nord); plus spécialement les habitants du royaume des Arabes 
tes qu'il était constitué de I'an mille deux cent et quelques jusqu' I'an 40 
de I'ére d’Alexandre, les peuples établis plus I'est et 'ouest dans ces 
climats et ceux de I'empire byzantin. En effet, chez ces peuples, la vie, 
les coutumes, la nourriture sont normales, tandis que celles des autres 
sont anormales. ... L'empire arabe s‘étend de nos jours tous les pays 
civilisés, l'exception de ceux qui sont purement grecs ou romains et 
d'autres autour d’eux. Ces derniers peuples sont, du reste, nos voisins et 
nous pouvons étudier leurs habitudes. Beaucoup de Grecs et de roumis 
(byzantins) émigrent, viennent s‘établir dans I’empire arabe et nous 
parlent de leurs pays. Nous possédons de plus des ouvrages de la Gréce 
antique traitant de Ia théorie musicale. (al-FarabI, 38-39) Die 
Behauptung, daB die Vélker im Bereich des arabischen und des 
byzantinischen Reiches “normale” Sitten haben, wahrend die Sitten der 
anderen Vélker auBerhalb “in vielen Sachen ganz und gar anormal” sind, 
zeigt, daB al-Farabi die Byzantiner als zu einem kulturellen Bereich mit 
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den Arabern gehérend betrachtet. Weiterhin werden diese Bemerkungen 
von al-Farabr in Zusammenhang mit dem Problem der musikalischen 
Urteilskraft oder asthetischen Kriterien gemacht; es geht um die Bestim- 
mung der Personen, deren Urteil als Zeugnis fiir die VWaliditit einer 
wissenschaftlich-asthetischen Aussage iiber Musik gilt. Es ist also 
deutlich, daB die musikalische Kultur der Byzantiner als relevant fiir die 
der Araber betrachtet wird. - 

Es existiert in der handschriftlichen Tradition eine Fiille von 
Zeugnissen, welche die Bedeutung der tiirkischen Kunstmusik fiir die 
griechische Musiktradition bestatigen. Es handelt sich dabel, in Seer 
Linie um Werke der tiirkischen Kunstmusik, die in musikalischen 
Handschriften in byzantinischer Notation tiberliefert sind, oder um 
Werke des Kirchenrepertoires mit expliziten Andeutungen auf die 
profane Musik in ihrer tfberschrift. Eines der friihesten Beispiele (1S. 
Jh.?) wurde von Velimirovic (1971) vorgestellt. Die Bedeutung dieses 
Repertoires darf keineswegs unterschatzt werden. Unter den Kompe- 
nisten, die in diesem Bereich titig waren, sind auch einige der 
bedeutendsten Schépfer in der byzantinischen und ‘Yor allem fil 
post-byzantinischen Tradition wie ‘Iwdévvns Kagioms, Sévog Kogavns 
MraAcouoc und TIEtg0¢ Tle\Aomovijaio. Seit dem spaten 17. Jahrhundert 
gibt es Sammlungen profaner Musikstiicke in osmanischer oder auch 
griechischer Sprache in kirchenmusikalischen Handschriften bzw. als 
selbstandige Werke. Die Bezeichnung fiir solche Anthologien jautet 
pwoporyié, aus dem Osmanischen mecmua = Sammlung, Anthologie. Es 
wird vermutet (‘ASdunc, Ztéins, Xoartnyroxcovytic, persénliche Mitteilung), 
daB die bedeutendste bekannte Sammlung profaner Musik in 
byzantinischer Notation Kopie einer Sammlung von Tlétgog TedAo- 
movijatog ist. Derselbe ist auch Verfasser groBer mmeile des heute noch 
gebrauchten kirchenmusikalischen Repertoirs und gilt als der bedeu= 
tendste Reformer der Notation in der Neuzeit vor Chrysanthos. Hine 
weitere bedeutende Sammlung ist die von Qed5wgog Paxaeug in zwel 
Banden herausgegebene Mavédea (Istanbul 1843 und 1846). Nach Kaodéc 
(persGnliche Mitteilung) stammt ein groBer Teil dieser Sammlung aus 
yerschollenen Handschriften von Zaxaoiag den hhanende ("Hofsan- 
ger"), (? - 1740), einem der bedeutendsten Komponisten der tirkischen 
Kunstmusik, Zacharias war Grieche und enger Freund des segartorptnens 
(leitenden Kirchensangers) und Komponisten Hac, den er laut Xguouv- 
Soc beeinfluBt hat (Xgboaviog 1832: XLIX). Wie dem nucle sei, ein 
Vergleich dieser Stiicke mit den tiirkischen Handschriften oder 
Ausgaben in Hamparsum- oder Fiinf-Linien-Notation gibt ‘pnerets 
Infacmatian iiher die vorchrysanthinische Notation sowie tiber die 
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Verwandtschaft der tiirkischen Kunstmusik mit der griechisch- 
orthodoxen Kirchenmusik. AuBerdem sind darin viele in der tiirkischen 
Tradition verschollene Stiicke zu finden sowie dltere Versionen, die in 
Hamparsum- oder Fiinf-Linien-Notation vorhanden sind. Neben diesen 
“profanen” Stiicken, die als éEwtegucd yéAn “Gesiinge fiir auBerhalb der 
Kirche, profane Gesainge" bezeichnet werden, gibt es auch kirchen- 
musikalische Werke, die ihrem Titel nach von der tiirkischen Musik 
beeinfluBt worden sind. Diese sind hauptsachlich xgatjyata, d-h. lange 
Kompositionen, bei denen kompositorische und vokale Virtuositat 


- gezeigt wird, und die zum gréBten Teil auf sinnlosen Silben (Te-, ri-, re-, 


-rem, -na, -ne, usw.) gesungen werden. Man trifft die tiberschriften 
ccteuxdv "persisch”, ioponAruxdv “ismaelitisch", éSvucdv “heidnisch" 
sowie verschiedene makam-Namen. 

Ein weiterer Bereich, in dem die Beteiligung der Griechen an der 
osmanischen Musikkultur ersichtlich wird, ist die Musiktheorie. Die 
dltesten bekannten Traktate, welche die sogenannte dgaPonegorx} 
“arabisch-persische” Musiktheorie behandeln, sind die Werke von 
Toverytms XodattoyAov (? - 1748) und Kigidkog Maguaonvéc (Haupt- 
tatigkeit um 1730 - 1760), Auch die theoretischen Schriften von 
‘AndotoAog Kdévotag und Xovoavdog enthalten Abschnitte oder Bemer- 
kungen zur tiirkischen Musiktheorie. Weiterhin gibt es zwei wichtige 
griechischsprachige Monographien zu diesem Thema aus dem 19. 
Jahrhundert von Mavayiams KnatCaviins und von Erépavog Aaproddguos. 
KnaArtavibyg war Mitglied der Musikkommission des Patriarchats, 
welche 1881-83 die Grundlagen der Notation und Praxis der Kirchen- 
musik revidierte. 

Wie schwierig - wenn iiberhaupt méglich - es ist, musikalische 
Merkmale einem bestimmten Volk zuzuweisen, zeigt das Problem der 
Herkunft des “orientalischen chromatischen Tetrachords" - mit der 
iibermaBigen Sekunde in der Mitte - das im Kapitel"Tetrachord" der 
vorliegenden Arbeit ausfiihrlich besprochen wird. Altere Spezialisten 
fiir byzantinische, arabische und persische Musik schrieben, daB das 
Tonsystem dieser Musiken urspriinglich rein diatonisch sei. Doch schon 
im hohen Mittelalter haben wir Zeugnisse vom “chromatischen" Tetra~ 
chord, welches heute in der griechischen, tiirkischen, arabischen sowie 
persischen Musik existiert. Die Zuschreibungen nicht-diatonischer 
Intervallstrukturen jeweils an einen fremden Einflu8 heben sich gegen- 
seitig auf; es miissen neue Kandidaten als Urheber gefunden werden, 
oder aber es handelt sich um ein dlteres Gut, das den Musikkulturen des 
vorderen Orients schon seit der Spatantike gemeinsam war. 
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Fine Beseitigung der Vorurteile gegen die tiirkische, oder allgemeiner 
die orientalische Musik fiihrt zu einer aufgeschlosseneren Haltung 
gegeniiber der unmittelbaren, aber auch alteren Vergangenheit Griechen:: 
lands: eben als "Grenze zwischen Ost und West”. Es bestehen jedoch 
bisher kaum vergleichende Studien in diesem Bereich. Das AusmaB de 
Beziehungen zwischen tiirkischer und griechischer Musik wird in der in 
dieser Arbeit unternommenen analytischen Betrachtung zumindest 
teilweise klar. Es wird nicht versucht festzustellen, was urspriinglich 
von wem stammt, sondern welche musikalischen Beziehungen zwischen 
den Traditionen bestehen. Ziel ist es, Zu den Grundlagen fiir die 
vergleichende Forschung und dadurch zur gegenseitigen Aufklarung und 
Befruchtung beizutragen. 


Beziehung der tlirkischen zur persischen und arablschen Musik 


Die mehr als tausendjahrige Geschichte der kulturellen Beziehungen 
der tiirkischen Vélker zu den anderen Vélkern des Vorderen Orients 
kann hier nicht besprochen werden. Es sind jedoch einige Bemerkungen 
“nétig, um die Beschaftigung der vorliegenden Arbeit mit Quellea der 
“arabischen” Musiktheorie zu erklaren. D'Erlanger schreibt: IJ n'existe a 
vrai dire, aucune différence essentielle entre Ia musique arabe moderne 
et la musique turque de tradition orentale; et si l'on peut facilement 
distinguer un morceau de musique arabe d'une composition turque cette 
discrimination ne repose généralement que sur le caractére du style ou 
celui de I'exécution. (D'Erlanger 1949: Bd.5, 24) Diese Formulierung ist 
iibertrieben, denn es gibt lokale Musikgattungen wie Musikstile im 
Vorderen Orient. Sie trifft jedoch vollkommen auf die Musiktheorie zu 
und driickt auch aus, daB infolge des langen und intensiven Austausches 
zwischen den Kulturen des Vorderen Orients ein internationales Idiom 
entstand, das heterogene Elemente assimilierte. Da das Osmanische 
Reich das gréBte Reich der jiingsten Geschichte dieser Region ist, wurde 
Istanbul zum Zentrum dieser Musikkultur und bleibt es immer noch - 
obwohl die Wichtigkeit anderer Zentren des Vorderen Orients nicht 
unterschiitzt werden darf. Das Repertoire dieser Musik ist international, 
so wie das Repertoire der europaischen Klassik und Romantik. Vor 
allem gilt dies fiir die Stlicke, die mit den mevilevi-Derwischen verbune 
den sind. Das Repertoire der mevlevi-Derwische formt einen betracht- 
lichen Teil der Hirkischen Kunstmusik und wurde iiberall dort gespielt, 
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auch in Saloniki oder Athen. Selbstverstandlich hat dieses Phanomen mit 
der Bildung von Nationalstaaten in den friiheren Gebieten des Osmani- 
schen Reiches und nach der Ablésung des Osmanischen Reiches durch 
die Tiirkische Republik 1923 stark nachgelassen. Doch nach wie vor ist 
die Osmanische Tradition ein wichtiger Bestandteil der Musiktradition, 
yor allem in den islamischen Landern, die bis zuletzt unter Osmanischer 
Hegemonie lagen. Als charakteristisches Indiz dafiir sei erwahnt, daB 
viele Beispiele aus dem 6. Band von D'Erlangers "La musique arabe” aus 
dem tiirkischen Repertoire stammen (z. B. suzidilara saz semaisi von 
Sultan Selim III (1760-1808), S. 214; saba pesrev von Osman Bey, S.301; 
sazkar pesrev yon Demetrius Kantemir, S.336). Sie sind vom mevlevi- 
Derwisch Cheikh Ali aus Aleppo notiert worden (D'Erlanger 1949: 5, 
XIV). Wie zu erwarten ist, handelt es sich bei den tiirkischen Stiicken zu 
einem groBen Teil um pesrev aus dem Repertoire der meylevi. 

Auf dem Gebiet der Musiktheorie bestehen heute Unterschiede, die 
auf die unterschiedliche Entwicklung der vorderorientalischen Musik in 
verschiedenen historischen Stadien und Landern zuriickzufiihren sind. 
Doch die Abstammung der tiirkischen Musiktheorie von der soge- 
nannten arabischen oder persischen Musiktheorie kann nicht bezweifelt 
werden. Rauf Yekta (1871-1935), Vaterfigur der modernen Theorie und 
Forschung der tiirkischen Musik sowie Prasident der Kommission fiir 
die Erforschung der Modi und Rhythmen im Musikkongress von Kairo 
(1932) (D'Erlanger 1949: 5, XIV), widmete der Frage der historischen und 
theoretischen Identitat der “arabischen”, “tiirkischen" und “persischen” 
Musik ganze zwei Kapitel in seinem Artikel iiber die Tiirkische Musik in 
der Enzyklopadie von Lavignac. Er argumentiert gegen die Auffassung 
friiherer westlicher Autoren wie Fétis und Hugo Riemann, daB funda- 
mentale theoretische Unterschiede zwischen arabischer, tiirkischer und 
persischer Musik bestehen, und kommt zu dem SchluB, daf es keine 
wesentliche Unterschiede in den theoretischen Grundlagen der Musik 
der Araber, der Tiirken und der Perser gibt. Die gegenteilige Meinung sei 
yon westlichen Autoren propagiert worden und beruhe entweder auf 
unvollstandigen Kenntnissen oder dem MiBverstehen der orientalischen 
Quellen (Yekta 1922: 25). Weiterhin schreibt Rauf Yekta: "Man sollte 
wissen, daB sich aus den islamischen Vélkern - den Arabern, den 
Persern und den Tiirken - eine Gruppe ahnlich wie ein Volk 
zusammengebildet hat, und es keinen sprachlichen Unterschied 
zwischen diesen Vélkern gab. So wurden die Werke eines Tiirken wie 
Farabt auf Arabisch geschrieben. Zur Zeit Farabl's namlich hatte sich die 
tiirkische Sprache noch nicht zu einer offiziellen Sprache entwickelt; die 
Sprache der Gelehrten war zuerst Arabisch, dann Persisch. Deswegen 
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sind die Werke tiirkischer Autoren, von den niedrigsten bis zu den 
hichsten, alle auf Arabisch oder auf Persisch geschrieben worden. 
Nachdem gezeigt wurde, dal die Musiktheorie der Araber von den 
Griechen der Antike stammt, ist es auch Zeit zu sagen, daB die Theorie 
der Perser und Tiirken aus den selben theoretischen Quellen hervor- 
geht.” (Yekta, 1922: 27) Es besteht kein Zweifel, daB zwei der wichtigsten 
arabischsprachigen Musiktheoretiker: al-Farabr und Saft al-Din, tiirki- 
scher Abstammung waren (s. Gztuna 1969: I, 215 (Al-Farab?); 2, 196 (Saft 
al-Din)), wie auch andere islamische Mystiker und Gelehrte, deren 
Bedeutung sich nicht auf die tiirkische Kulturgeschichte begrenzt. Das 
Denken dieser groBen Musiker und Theoretiker hat die Musiktheorie so 
gepragt, daB man ohne sie kein vollstandiges Bild des Tonsystems der 
tiirkischen Kunstmusik erreichen kann. Die Auseinandersetzung mit 
wichtigen Stellen aus deren Schriften erschien deshalb unumginglich, 
obwohl sie nicht den Schwerpunkt dieser Arbeit bildet. 


Theoriegeschichtlicher Hintergrund 


Bei der Darstellung eines Tonsystems treten Fragen der systema- 
tischen Gliederung und der Reihenfolge der Schilderung der Begriffe 
auf, da es sich um einen duBerst komplexen Gegenstand handelt. In 
diesem Zusammenhang ist eine Betrachtung der Vorgehensart der 
antiken und mittelalterlichen Autoren angebracht, weil sie einerseits 
theoriegeschichtliche Einsichten, andererseits aber auch heute noch an- 
wendbare Lésungen bieten kann. Oransay (1966: 6) hat sich in seiner Dar- 
stellung des makam auf die Autoren nach dem 13. Jahrhundert begrenzt 
mit der Begriindung, daB “man noch keine Briicke” zu den friiheren 
Autoren, wie etwa Ibn Zaila (gest. 1048), Ibn Sina (gest. 1037), al-Farabi 
(gest. 950) oder al-Kindt (gest. 874) geschlagen hat. Doch aus der 
folgenden Diskussion wird die Aktualitat der alteren Traktate deutlich. 


Die Vokalmusik als Basis der byzantinischen Mt usiktheorie 


In einer Lehrschrift im Codex EBE 899 aus dem 1S. Jahrhundert 
befindet sich eine interessante Bemerkung, die einen Hinweis auf die 
antike Musiktheorie darstellt Es ist die Rede von den “Zahlen”, durch 
welche die Intervalle dargestellt werden - also von Saitenlangen- 
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verhaltnissen bzw. den Bruchteilen des Ganztons der Pythagoreischen 
und Aristoxenischen Schulen. AuBerdem beklagt der unbekannte Autor 
(Cod. EBE 899 fol. 7r), daB die zeitgendssischen Musiker die 
mathematischen Grundlagen der Musik vollkommen ignorierten, nur 
nach dem Gefiihl musizierten und -ihre Kenntnisse denen eines 
musizierenden Laien entsprachen: Ta ydag Aentd tGv govadv Exovor 
dodudv, bv of moAAot eyvootow wg obx adxnxodtes ovbE wEuanxdtEs OS 
duewsic: dvemyvdotws yao mv téxvny yivdoxovow xai 6 ovx oidaor AaABar 
mega Tob éAous dyduevor, wig xo i6idita tivéc ueAwdovon, tedciav brddEoWv 
Aéyovres EAxduevor TH pvowd uEAwdig, un eiddtes 6 A€yovot. "Denn den 
kleinen Teilen der Intervalle entsprechen Zahlen, welche die meisten 
nicht kennen, weil sie diese nie gehért und nicht gelernt haben, da sie 
untiichtig sind; denn sie kennen die Kunst ohne Erkenntnis und sagen 
(singen), was sie nicht kennen, vom Melos (von der Melodie) gefiihrt, so 
wie manche Laien musizieren, eine vollkommene Hypothese sagend 
[perfektes Wissen zu haben behauptend?, auf vollkommene, evtl. 
diatonische Tonleiter singend?] gefiihrt von der natiirlichen Tendenz der 
Melodie, ohne zu wissen, was sie sagen.” (Cod. EBE 899 fol. 7r) Dieser 
Verweis auf die Intervallberechnungen der antiken Musiktheorie ist 
einzigartig. In den anderen Lehrschriften tiber die Kirchenmusik werden 
die Saitenlangenverhiltnisse nicht erwahnt. Da in der orthodoxen Kirche 
sdmtliche Instrumente verboten sind, orientierte sich die Theorie der 
Kirchenmusik an der Vermittlung durch die Stimme allein. In diesem 
System hatten Berechnungen von Saitenlangen keinen Platz. Die voll- 
kommene Abwesenheit von Intervallberechnungen in den kirchenmusi- 
kalischen Lehrschriften ist wahrscheinlich durch religiése Dogmen und 
Ansichten der orthodoxen Kirche bedingt. Den Kirchenvatern gelang es 
in den ersten Jahrhunderten der Kirchengeschichte, die Instrumental- 
musik, die sie als heidnische Tradition verp6nten, aus dem Gottesdienst 
zu vertreiben. Dieser Richtlinie versuchte man treu zu bleiben und nahm, 
was das schriftliche Wort betrifft, konsequent Abstand von allem, was 
mit Instrumenten zu tun hatte. Die praktische Vermittlung, das Lernen 
am oraoiit - dem Platz des Sangers in der Kirche - vermochte wohl. der 
Theorie der Kirchenmusik auch ohne Instrumente eine gewisse 
Selbstandigkeit zu verleihen. Dementsprechend entwickelte sich diese 
Theorie in eine andere Richtung weiter, gebunden vor allem an die 
Notation und an das Repertoire der Kirchenmusik. AuBerhalb der Kirche 
aber diirften sich viele Sanger auch mit dem Spiel orientalischer Instru- 
mente befafit haben. Die Instrumente blieben im Verschwiegenen ein 
Fundament, Quelle und Erganzung fiir die musikalische Ausbildung der 
Kirchensanger. Es ist schwer zu _ schatzen, wieviele yon den 
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Kirchenmusikern, auBer den relativ wenigen Musikern, die der 
Musikhistoriker Tedgytog Manadémovkog erwahnt, noch Instrumente 
spielten. Relevant ist allerdings, daB man dies fiir bedeutende 
Komponisten wie Tlétgoc TleAAonoviotog und Musiktheoretiker wie 
Xgboavidoc mit Sicherheit weiB. Auch ist bezeichnend, daB TaabésrovA0c 
(1890: 435) die movbougic (das tanbur) als das Musikinstrument der 
byzantinischen Musik schlechthin bezeichnet. 

Erst im 18, und 19. Jahrhundert, im Rahmen einer Emanzipierung der 
Wissenschaften und ihres Interesses fiir die Antike, angeregt auch durch 
den EinfluB des Westens, griff man wieder zum kanon, meistens in der 
Form eines tanbur. Man versuchte, den verlorenen AnschluB an die 
antike Intervalltheorie wiederherzustellen. Gleichzeitig zum Studium der 
antiken Autoren schépfte man auch vom neueren Stand der west- 
europaischen Musiktheorie und der islamischen Musiktheorie. Das 
tanbur (stellvertretend fiir den kanon) und die mathematischen 
Intervallangaben fanden wieder ihren Platz in den Musiktraktaten. 


Die Reform der griechischen Musiktheorie um 1800 


Die Zeit um 1800 ist eine der bedeutendsten Perioden der 
Kirchenmusik nach dem Fall Konstantinopels. Sie liegt innerhalb der 
von Xartnytaxouprc (1980: 46) als “zweite groBe Bliitezeit” bezeichneten 
Periode 1770-1820. Weiterhin waren die Jahre 1790-1810, so Xattn- 
yraxouprs (1980: 51), die fruchtbarsten in der Geschichte der Kirchen- 
musik in dem Zeitraum der tiirkischen Herrschaft (1453-1821). Die 
intensive Produktivitat beschrankte sich nicht nur auf den Bereich der 
Komposition und der Bearbeitung liturgischer Gesdnge, sondern driickte 
sich auch in einer Wiederbelebung der musiktheoretischen Aktivitat aus. 
Man éffnete sich jetzt mehr der osmanischen sowie der westeuro- 
paischen Kultur. Dies erlaubte einen Wendepunkt in der Musiktheorie, 
der yor allem durch die sogenannte "Reform der drei Lehrer” gegen 1814 
verkérpert wird. 

Im Jahr 1819 schrieb der Gelehrte BaoiAeios Trepavibys einen Aufsatz 
iiber die Kirchenmusik namens yediaopa Movowdic, iStaitegov ExxAn- 
owaotzdc “Traktat (Entwurf) liber Musik, speziell iiber die Kirchen- 
musik”. In seinem System ist sowohl der FinfluB der westlichen Musik- 
theorie als auch der antiken Musiktheorie zu spiiren. Er kannte sich in 
der Kirchenmusik gut aus und versuchte die durch spezielle Zeichen 
angegebenen Intervalle - die Renta poviic “feine Intervallbruchteile” - 

Auech wan dar antilen Theorie entliehene, nicht-diatonische Intervalle 
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auszudriicken. Ihm verdanken wir die einzigen konkreten Hinweise tiber 
den Intervallgehalt von Zeichen wie jpiqwvov und jyipdogov, die durch 
die Reform der Notation im 19. Jahrhundert auBer Gebrauch gerieten. 

Der Aufsatz von Ztegavidys sah das Licht der breiteren Offentlichkeit 
fast ein Jahrhundert nach seiner Prasentation, in einer posthumen 
Vertffentlichung in einem Sonderheft der ExxAnaaotud ‘Adie 
("Kirchliche Wahrheit"), Istanbul 1902. Er wurde zudem ohne die 
notwendigen geometrischen Diagramme, die sein Verfasser zur Erlau- 
terung seiner Berechnungen angefertigt hatte, veriffentlicht. Diese 
Arbeit bekam also nicht die gebiihrende Aufmerksamkeit, vielleicht 
wegen des deutlich europiischen EinfluBes. Kagéc (1970: 10) meint, sie” 
sei eine vereinzelte Arbeit die unter starkem EinfluB- der westeuro- 
paischen Musiktheorie stehe. DaB Zteqavitys selber bemerkt, niemand 
unter den Zeitgenossen befolge seinen Angaben beim Singen, ist fiir 
Kagdc ein Beweis, daB es sich um eine praxisferne Theorie handelt. 
Trotzdem gibt Ereqeavityc Auskunftiiber die Bedeutung von Zeichen, 
iiber die es sonst kaum andere Angaben gibt. 

Etwa zur gleichen Zeit wie Etepavibnc unternahm Xovoaviec eine 
griindliche Reform der Theorie und Notation der Kirchenmusik. Er legte 
damit die Grundlagen fiir das heutige System (s. Quellen). Zum ersten 
Mal in der Geschichte der Kirchenmusik wurden samtliche Tonleitern 
der 7jxot mit ihren Intervallen definiert. Dafiir wurden die alten Ton- und 
Intervallzeichen (yagtugiat und pdogai) modifiziert, und teilweise neue 
hinzugefiigt. Die zeitliche Dauer der Zeichen wurde ebenfalls zum ersten _ 
Mal explizit und genau festgelegt, durch die Festlegung einer einheitli- 
chen Dauereinheit fiir alle Zeichen und die Definition der genauen Zeit- 
werte der dauermodifizierenden Zeichen. Insgesamt wurden viele alte 
Zeichen ausgelassen und viele neue erfunden. Das Resultat war ein von 
Grund aus aufgearbeitetes Notationssystem, das leichter zu erlernen ist, 
und weniger von der miindlichen Tradition abhangig ist. 

Das Durchsetzen der Chrysanthinischen Notation hatte zur Folge, daB 
die genaue Interpretation der alteren Notation vergessen wurde. Beson- 
ders betrifft dies die zahlreichen aufer Gebrauch geratenen Vortrags- 
oder Verzierungszeichen. Auch in der Bedeutung der Ton- und Intervall- 
zeichen steht man aber heute vor vielen Ratseln. Die neue Notation fiihr- 
te also zu einem Bruch in der Tradition, dessen volle Auswirkungen erst 
heute spiirbar werden. Denn seitdem die altere Notation in Vergessen- 
heit geraten ist, fehlen die konkreten Anhaltspunkte fiir eine stilgerech- 
te Rekonstruktion alter Kompositionen. Es ist fraglich, ob die histori- 
schen Umstande in der Tradition der Kirchenmusik damals so zwingend 
fiir eine Reform waren, oder ob das Durchsetzen der Reform eher politi- 
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schem Einflu8 zuzuschreiben ist, und zwar als Teil von Neuerungsver- 
suchen zu verstehen ist, die von den aus Europa stammenden neueren 
dynamischen ideologischen Strémungen beeinflu@t wurden. Manche 
Gegner der Reform versuchten die Tradition durch theoretische Werke 
iiber die alte Notation zu unterstiitzen. Der Bedeutendste von ihnen ist 
Anéatokog Kavotag (18.- frithes 19. Jh.). Inm und anderen, meistens 
anonymen Musiktheoretikern, verdanken wir wertvolle Hinweise fiir die 
Interpretation der alten Notation. 


Die Verwandtschaft zur syrisch-byzantinischen OxTaNXKOS 


Farmer (1960: 448) schreibt iiber die Verwandtschaft der arabischen 
mit den syrisch-byzantinischen Fiyou: That these modes may have been 
suggested by the Syrian ihadias is most likely, but that they where not 
quite identical may be assumed from Al-Kind!, although the last word 
has not yet been said on this problem. Max Haas (1987: 137-138) hat noch 
ausfiihrlicher auf die Ahnlichkeit der byzantinischen 7)xot mit den friihen 
arabischen Modi hingewiesen. In der musiktheoretischen Schrift des Tbn 
al-Munajjim (gest. 912) werden zehn nagam erwahnt. Der Terminus 
nagam wird wiederum als arabisches Aquivalent zum byzantinischen 
Terminus 7xog in zeitgendssischen syrisch-arabischen Glossaren 
erwihnt. Byzantinische Quellen sowie die Signaturen der Fyxou in der 
byzantinischen Musiknotation bestatigen, daB hauptsdchlich zehn FXoL 
unterschieden wurden, namlich vier authentes (2dg.ou), vier plagale 
(mAGyto) und zwei mediale (yéoou) (vgl. ‘AytomoAims ed. Raasted 1983: 
§2, (10); iiber die uéoot fjx0t s. Floros 1967: 24-26). 

Die Tatsache, da8 Ibn al-Munajjim nicht nur acht, sondern zehn Modi 
erwdhnt, ist von groBer Bedeutung. Im Zusammenhang mit der allgemein 
angenommenen Ahnlichkeit zum byzantinischen Tonsystem ist sie ein 
Hinweis darauf, da® es auch im friihen arabischen Tonsystem nicht nur 
diatonische sondern auch "chromatische” Modi gab. 

Wright sah in den neuen Biinden, die bei al-Farabi (ca. 870-950) 
zusatzlich zu den alten diatonischen angefiihrt werden, einen Hinweis 
darauf, da®8 das Tonsystem nicht mehr rein diatonisch war: the testimony 
of al-Farabl demonstrates conclusively that the purely diatonic modal 
system of the Ummayad period no longer reigned supreme in his day. 
(Wright 1987: 8) Ebensogut kénnten die hinzugefiigten neuen Biinde als 
eine Entwicklung der Theorie und eventuell der Instrumentaltechnik 
gedeutet werden, welche die gleichzeitige Anwendung von verschie- 
denen, schon seit langem in der Praxis existierenden Tonleitern erlaubte. 


41 


Forschungsaufgaben 


Im Aufsatz zum Stichwort "Echos" im “New Grove Dictionary of 
Music and Musicians” (Grove 1981: 5, 822-824) schrieb Milos Velimirovic: 
It has also been suggested that the concept of echos strongly resembles 
the Arabic maqam .. . Such points need further study before the 
formulation of principles common to both musical cultures can be 
attempted. (Velimirovic 1981: 5, 823-824) Genau diese Aufgabe stellt sich 


.die vorliegende Arbeit, namlich durch die vergleichende Forschung und 


Analyse, Gemeinsamkeiten in den musiktheoretischen Prinzipien und in 
der Struktur der Tonsysteme aufzudecken, aber auch die Unterschiede 
zu beschreiben. 

Ein Hauptproblem in der Tonsystemforschung der griechischen und 
tiirkischen Musik ist eben ihre oben erwahnte theoriegeschichtliche und 
musikalische Vielfalt. Sowohl in der Musiktheorie als auch im Reper- 
toire und den in ihm vertretenen Modi finden sich tiberlagerungen und 
Nebeneinanderstellungen von fremden Ansatzen und Elementen. Das 
heiBt, nicht nur das musikalische Material, sondern auch die theore— 
tischen Mittel fiir seine systematische Erfassung sind heterogen. Hinzu 
kommt noch die Inkompatibilitat der theoretischen Mittel mit den zu 
beschreibenden Phinomenen. Die Musiktheoretiker versuchten Modi 
verschiedener Herkunft in ein System einzuordnen. Oft waren die 
Prinzipien des Systems (z.B. der Tetrachordaufbau der Skalen) nicht im 
Einklang mit der eigentlichen musikalischen Struktur der Modi, wo- 
durch Inkonsequenzen entstanden. Daher gilt es, die Musiktheorie im 
Licht der tatsachlichen musikalischen Strukturen kritisch zu betrachten. 

Es bilden sich dadurch zwei Problembereiche heraus: Erstens die 
Entsprechungen zwischen dem Tonsystem der griechischen Kirchen- 
musik und dem der tiirkischen Kunstmusik und zweitens die Beziehung 
zwischen Theorie und Praxis innerhalb dieser Musiktraditionen. Es wird 
also unterschieden zwischen dem Tonsystem so, wie es in der musik- 
theoretischen Tradition beschrieben wird, und dem Tonsystem, wie es 
sich von der Analyse der Musikstiicke und der Instrumentalpraxis he- 
rauskristallisiert. Im Zusammengang mit dieser Unterscheidung ist auch 
die Erwagung zweier unterschiedlicher Auffassungen liber den Begriff 
Tonsystem von Bedeutung: die des Tonsystems als “Ordnung des von 
den musikalischen Strukturen abstrahierten Tonmaterials" und die als 
“systematische Schilderung einer Musikgattung anhand ihrer musika- 
lischen Strukturen". Diese werden im folgenden Abschnitt besprochen. 
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Zum Begriff Tonsystem 


Hier werden zwei Auffassungen vom Begriff Tonsystem gegeniiber- 
gestellt. Die erste sieht das Tonsystem als theoretische Abstraktion der 
in der Praxis vorkommenden Tonhihen, die zweite als Formulierung der 
wahrnehmungspsychologisch bedingten Regeln, welche die musike~ 
lischen Zusammenhinge bestimmen. Man kann diese zwei Ansatze als 
komplementar betrachten und dadurch eine Definition des Tonsystems 
erhalten, die sowohl den aus dem musikalischen Material Gusgehenden 
analytischen Methoden als auch den aus musikpsychologischen Hypo- 
thesen entstehenden Forschungsaufgaben gerecht wird. 

Unter Tonsystem wird nach der ersten Auffassung der abstrakte 
. Tonvorrat verstanden, der durch die Zusammenfassung aller benutzten 
Tonstufen bzw. Intervalle einer Musikkultur zu einem Gebilde entsteht 
Arthur Simon (1985: 578) beschreibt diese Art von Tonsystem als Summe 
aller Gebrauchsleitern einer Musikkultur, von der gewisse Gesetz- 
maBigkeiten abgeleitet worden seien. Er bemerkt, daB ein solches 
"Tonsystem" eher yon theoretischer als von wesentlich musikalischer 
Bedeutung sei: Darunter kénnen auch Stufen sein, die niemals zugleich 
in einem Stiick vorkommen. Deshalb sind Tonsysteme weniger relevant 
fiir das Verstandnis einer Musikkultur als allgemein angenommen wird. 
Sie beruhen meistens auf Spekulationen von Musiktheoretikern und 
haben fiir die musikalische Praxis kaum eine Bedeutung. (Simon 1985: 
578) Bei einer solchen Auffassung sind die Regeln oder strukturellen 
Zusammenhiange, durch welche ein musikalischer Stil beschrieben wird, 
nicht im Tonsystem einbezogen. Doch sowohl der geschichtliche Hinter- 
grund des Begriffs Tonsystem, als auch der Inhalt und Aufbau as 
musiktheoretischen Schriften von der Antike bis heute zeigen, daB eine 
breitere Auffassung passend ist. ; 

Als Usrprung des Begriffs Tonsystem darf der Begriff ovompa Bs 
antiken Musiktheorie betrachtet werden. Zbomps bedeutet auf griechisch 
"Zusammenstellung”. In der antiken Musiktheorie bezeichnet der Termi- 
nus oWompe ein spezielles Gebilde, welches die Grundlage fiir le Dar- 
stellung der Tonleitern und Modi in der Antike und im Mittelalter 
bildete; er kann mit dem Begriff "Tonleiter” verglichen werden, ist aber 
nicht mit ihm identisch. In der arabisch-persischen Musiktheorie wirde 
dieser Begriff unter anderen von der griechischen tibernommen. (D'Er- 
langer nennt dieses Gebilde in seiner tibersetzung von al-Farabl Grpupe: 
Durch den Zusammenhang ist es deutlich, daB Groupe dem antiken 
ovotmuc entspricht. Siehe al-Farabt, 415 f.). 
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Gleichzeitig hatte der Begriff obotpyo auch eine andere Bedeutung, die 
der zweiten Auffassung des Tonsystems, als System von musikalischen 
Regeln oder Zusammenhingen naheliegt. Nach Carl Dahlhaus war das 
Tonsystem in der Antike, die aus dem Konsonanzprinzip resultierende 
Ordnung der Tone und bildete als syst@ma teleion ein in sich geschlos- 
senes Ganzes. Und man verstand, im Unterschied zur modernen 
Ethnologie, deren Auffassung am schadrfsten Erich von Hornborstel 
(1912) formulierte, die Skala nicht als sekundare Abstraktion von 
melodischen Praktiken, sondern als primdre, unverriickbare Natur~ 
gegebenheit, in deren Grenzen ein ténendes Phénomen sich halten 
muBte, um iiberhaupt als Musik zu gelten. Das Tonsystem stellte nichts 
Geringeres dar als den Inbegriff des musikalisch Méglichen. (Dahlhaus 
1982: 36-37) Das antike odotmya war also auch eine Verkérperung 
der musikpsychologischen Grundregel nach der sich die Musik richtete. 
So ist schon in der antiken Musiktheorie seit Aristoxenos (I. 18 110) 
bekannt, daB das Wesen der Musik nicht allein durch das Festlegen von 
Tonstufen definiert oder beschrieben werden kann, sondern auch Regeln 
fiir ihre harmonische Kombination nétig sind. Again, melody which 
accords with the laws of harmony is not constituted by intervals and 
notes alone. Collocation upon a definite principle is also indispensable, 
it being obvious that intervals and notes are equally constituents of 
melody which violates the laws of harmony. It follows that the most 
important and significant factor in the right constitution of melody is 
the principle of collocation in general as well as its special laws. We 
see, then, that musical melody differs from the melody of speech, on the 
one hand, in employing motion by intervals, and from faulty melody, on 
the other hand, melody which violates the laws of harmony, by the 
different manner in which it collocates the simple intervals. (iibers. 
Macran 1902: 177-178) Man suchte die Begriindung dieser Regel in den 
Zahlen, und die harmoniké, die Wissenschaft der Harmonie, war eine 
Wissenschaft der Zahlenverhaltnisse. Doch so spekulativ die Zahlen- 
verhaltnisse auch sein mégen, im Hintegrund steht der Gedanke einer 
psychologischen Ergriindung der Musik. 

Der spekulative Aspekt wurde nach dem Mittelalter von praktischen 
Belangen verdrangt. Die neueren Musiktraktate suchten technische 
Grundlagen fiir das Instrumentalspiel (Stimmungen, Bundeinteilungen, 
Namen der Tonstufen) oder fiir die Notation (Intervallzeichen, Verzie- 
rungszeichen, Modulationszeichen, Rhythmus) zu vermitteln. Weiterhin 
wurden die Beschreibungen der Modi durch konkrete Aussagen tiber 
ihre musikalische Anwendung erweitert. So entstanden die theore- 
tischen Begriffe auf die bis heute die Schilderungen von makam und 
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7xoc in der traditionellen Musiktheorie basieren. Sowohl in der osma- 
nischen als auch in der griechischen Musiktheorie blieb jedoch das 
antike ovotmmpya im Hintergrund als Grundgeriist bestehen. Die mittel- 
alterliche und die neuzeitliche Auffassung vom Tonsystem hauen also, 
auf der Theorie der Antike auf, sind aber weitgehend durch die Definition 
und Beschreibung der Modi (makamlar, jxov) bestimmt Man Kenn daher 
sagen, daf die Fxou und die makamlar den Riickgrat des griechischen, 
. des tiirkischen Tonsystems bilden. i 

as seit dem spaten Mittelelter enthalten theoretische Schriften 
neben Angaben iiber die Tonleiter, Intervalle und Tonstufen ansatz~ 
weise auch konkrete Beispiele deren melodischer Anwendung. Diese sind 
entweder in Form von kurzen melodischen Phrasen (Intonationsformel 
"évyxnuata”, Solfége-tibungen "mapadroyat” oder incipits charakteristi- 
scher Hymnen) oder in Form von kurzen Beschreibungen yon Melodiea- 
blaufen ("seyir"). Lehrbiicher des 20. Jh. gehen eine Stufe: welter und 
zitieren langere Beispiele aus charakteristischen Musikstiicken. Nur 
wenige jedoch machen spezifische analytische Bemerkungen 74 ws 
Beispielen, und die in begrenztem Ma8. Es bleiben viele Fragen uber ie 
Entwicklung des Tonsystems und iiber die Intervallstruktur Bestmimter 
Modi, die zusatzlich zu den theoretischen Angaben und der Notabon 
eingehende strukturelle Analysen von Beispielen verlangen. Dies soll 
hier am Beispiel der you der “chromatischen Gattung” ~ den Modi mit 
libermaBiger Sekunde - verdeutlicht werden: ; 

In der griechischen Musiktheorie gibt es zwei verschiedene ntenteli< 
strukturen fiir die chromatischen fjxou: in der ersten, genannt “haxte 
chroa", tritt eine gréBere libermaBige Sekunde zwischen zwei Kisineter 
kleinen Sekunden auf, wahrend in der zweiten, der "weichen chroa” die 
iibermaBige Sekunde kleiner und dafiir die kleinen Sekunden gréBer 
sind. Die harte chroa wird im 7X0s TALLY LOS BebteQoc angewandt, die 
weiche im fxo¢ 5evteQos. Weiterhin entspricht der mAaytoc Seve dem 
makam hicaz, der 5ebte90¢ dem makam hiizzam. Doch sowohl die 
griechische als auch die tiirkische Musiktheorie beschreiben die Inter~ 
yallstrukturen dieser Modi nur unvollstandig. In der tiirkischen Theorie 
entfallt wegen der 24stufigen Oktave die Unterscheidung zwischen. des 
“harten” chromatischen Intervallstruktur des hicaz und der weichen 
chromatischen Intervallstruktur des hiizzam. Infolgedessen werden die 
Tonleiter von hicaz und hiizzam mit Tetrachorden identischer inter 
vallstrukturen beschrieben. Der Unterschied wird zwar in der milndli- 
chen Tradition bewahrt, doch bei anderen makamlar mit euromatlchen 
Bildungen, wie uzzal, suzidil oder suzinak, ist die Situation sileht ae 
klar. In der egriechischen Theorie haben zwar die “weiche” und “harte 
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chromatische Gattung jeweils ihre eigenen Tonstufenzeichen und Modu- 
lationszeichen, aber diese Zeichen sind zweideutig, weil sie an mehreren 
Stellen auf der Tonleiter angebracht werden. Dadurch wird die Notie- 
rung von Sevtegocg Varianten mit transponierten Tonleitern erschwert. 
Wie Karas (1982: B, 27) erklirt, hat dies dazu gefiihrt, daB man einen 
transponierten Seitegoc mit “weicher” Tonleiter mit den Zeichen der 
“harten” yoda notiert. Der unvollstandig ausgebildete Musiker wiirde 
dann zum falschen Schlu8 kommen, daf dieser fjxoc mit den Intervallen 
der harten chromatischen Gattung zu singen ist. Es gibt auch andere 
Beispiele des "falschen" oder unregelmaBigen Gebrauchs von Ton- und 
Intervallzeichen, die manchmal der Unwissenheit der Autoren in der 
Theorie der Intervalle zuzuschreiben sind. So ist man auch in der 
griechischen Musik fiir die korrekte Intonation mancher 7jxot allein auf 
die miindliche Tradition angewiesen. Wo selbst diese widerspriichliche 
Angabenliefert, mu® man tiefer in die melodische Struktur der Modi 
greifen, und durch das Feststellen von RegelmaBigkeiten oder Parallelen 
zwischen verschiedenen Modi Hypothesen aufstellen. : 
Sowohl von der Geschichte der traditionellen Musiktheorie, als auch 
von den Fragen die sich der zeitgendssischen Forschung stellen, wird es 
deutlich daB eine Schilderung des Tonsystems sich nicht auf die 
Aufzahlung der Tonleiter, Intervalle und Tonstufen beschanken darf, 
sondern méglichst erschépfend die melodischen Strukturen und ihre 
Gesetzm&Bigkeiten untersuchen sollte. Mit Tonsystem wird hier also 
die systematische Beschreibung der musikalischen Strukturen einer 
Tradition oder Gattung gemeint. Das Tonsystem erfaBt sowohl die 
Ordnung des Tonvorrats (Gebrauchstonleiter, Stimmungen, Tonleiter 
einzelner Modi) als auch dessen Anwendung in der Musik selbst. 


Zu den Begriffen 7jxog und makam 


Das Wort fixoc bedeutet “Ton”, Durch #jxo. werden in den friiheren 
Schriften sowohl Modi als auch die einzelnen Tonstufen der Grundton- 
leiter gemeint, welche entweder Finalténe des entsprechenden Modus 
sind oder auf anderer Weise fiir ihn charakteristisch sind. Heute wird 
der Name eines 7jxog fiir seinen Finalton angewendet, wenn eine Modu- 
lation zu diesem fjxoc durch die Endung in seinem Finalton ausgedriickt 
werden soll. Insofern ist also manchmal der Name des jjxog stellver- 
tretend fiir seinen Finalton, doch die Téne an sich werden nicht mehr mit 
den Namen von jjxo. benannt. Auch unter den makamlar kommen 
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Synonyme zu einzelnen Tonstufen vor. Der Terminus makam ist jedoch 
jiinger als fjxoc, im Mittelalter hieBen die makamlar nagam oder anders. 

In der griechischen Musiktheorie gibt es theoretisch immer noch acht 
Fixou, die im System der dxtamxog zusammengefaBt werden. Insofern ist 
die éxténxog der griechische Inbegriff des Tonsystems. Durch verschie- 
dene Tonstufenzeichen (ucgtugia) sowie verschiedene zusatzliche Na-~ 
men werden aber innerhalb jedes xo mehrere "Zweige” unterschieden. 
Das System der Zweige ist sehr kompliziert, zumal es auf drei ver- 
schiedene Verwandtschaftsprinzipien basiert: a) Identitat des Grundtons, 
b) Verwandtschaft der Tonleiter oder Intervallstrukturen, c) Funktion im 
liturgischen Repertoire. Das aus diese Vermengung von musikalischen 
und auBermusikalischen Kriterien resultierende System ist nicht fiir 
analytische Zwecke geeignet. 

Anders als bei der griechischen Musiktheorie, wurde bei der tiirki- 
schen Musiktheorie das Prinzip der Modus-Gruppierung aufgegeben. 
Dies resultierte in einer explosionsartigen Vermehrung der makamlar, 
welche in der gesamten Musikgeschichte tiber 600 betragen. Heutzutage 
kommen im Repertoire etwa 200 makamlar vor. Man benutzt Eintei- 
lungen in “grundlegende” (basit) und “zusammengesetzte” (birlesik) 
makamlar, und weiterhin eine Klassifizierung nach dem Finalton. Doch 
diese Klassifizierung faBt die musikalischen Verwandtschaften der 
makam nicht ausreichend zusammen. Fin Problem fiir die Tonsystem- 
forschung bei den beiden hier untersuchten Musiktraditionen ist also die 
Entwicklung von musikalisch-strukturellen Kriterien fiir eine einheit- 
liche Typologie der fjxot und makamlar. Die vorliegende Arbeit versteht 
sich als ein Beitrag in dieser Richtung. 


Gliederung und Vorgehensweise 


Im ersten Teil werden die theoretischen Grundlagen fiir das Tonsy- 
stem und deren Geschichte untersucht. Dazu werden Schilderungen zum 
Tonsystem aus der griechischen und tiirkischen Musiktheorie und deren 
Umfeld untersucht und miteinander verglichen. In jedem der fiinf Kapi- 
tel wird ein Begriff behandelt. Im ersten Kapitel geht es um das Ver- 
standnis des musikalischen Tons und wie es sich in der Musikauffas- 
sung niederschlagt. Im zweiten werden die Intervalle, die als Basis der 
verschiedenen Tonsystemschilderungen dienen, erldutert. Im dritten 
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Kapitel werden die Tetrachordgattungen besprochen und eine eigene 
Typologie vorgeschlagen. Im vierten Kapitel geht es um den Begriff 
Konsonanz und seine Rolle in der Aufstellung des Tonsystems und der 
Interpretation der musikalischen Phanomene durch die Theorie. Es wird 
davon ausgegangen, daf die antike und mittelalterliche Auffassung der 
Konsonanz breiter und differenzierter ist als die der Konsonanz zusam- 
menklingender Téne in der Theorie der polyphonen und homophonen 
Musik. Diese Hypothese hat zwei Folgen: erstens soll man sich bei der 
dlteren Musik eine freiere Behandlung des Zusammenklangs und insbe- 
sondere der Terzen vorstellen als bisher. Zweitens soll man in der 
heutigen Theorie auch fiir die melodische Natur der relevanten Traditio-— 
nen besser ensprechende Begriffe einfiihren. Im fiinften Kapitel wird 
schlieBlich die Geschichte der Tonleiterdefinitionen in der tiirkischen 
und griechischen Musik sowie deren Bedeutung fiir das Tonsystem 
besprochen. 

AnschlieBend wird yersucht, eine analytische Beschreibung des Pha- 
nomens der #jxot und makamlar zu geben. Die Betrachtung konzentriert 
sich auf folgende Hauptmerkmale: 


{. Die Funktion der makamlar und jjyou als strukturelle Muster fiir 
Komposition und Improvisation. Die fixoc- und makam-Systeme bilden 
also gleichsam implizite Beschreibungen musikalischer Gattungen. 

2. Der Aufbau der 7;xot und makamlar aus einer begrenzten Anzahl von 
Tonhthen-Geriisten (Feldern), und die Anwendung charakteristischer 
Inflektionen (kleinen Tonhdhenanderungen) als Mittel zur expres 
siven "Farbung”. 

3. Die Entstehung der Melodie aus der Kombination mehrerer Formbil- 
dender Prozesse (Umspielung eines Tons oder einer melodischen 
Linie, varierte Wiederholung, Verflechtung von mehreren Linien u. a.) 


Grundlage aller drei oben genannten Merkmale ist die kontext- 
abhangige funktionelle Gliederung des Tonmaterials. Dies bedeutet, daB 
die Téne je nach dem Kontext (Konfiguration der gerade erklingenden 
Tone) in Ebenentine und Nebentiine, in feste.und bewegliche Tone und 
in Geriistténe und Verzierungstine gegliedert werden. Diese drei funk- 
tionellen Deutungen sind miteinander verbunden und beeinflussen sich 
gegenseitig. Durch die Analysen der transkribierten Musikbespiele wird 
gezeigt, durch welche Mechanismen die melodischen Strukturen entste- 
hen, und inwiefern diese Hierarchien als Keime fiir die modalen melodi- 
schen Strukturen dienen. Die gewonnenen Resultate erlauben eine 
iibergreifende Typologie der #xot und makamlar sowie die Feststellung 
yon deren Entsprechungen. 
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Methodologische Einfllsse, terminologische Probleme 


Das Phanomen des makam ist Gegenstand ausfihrlicher Studien 
gewesen. Leider hat jeder Forscher mehr oder weniger seine eigenen 
analytischen Begriffe entwickelt, was die Herausbildung einer einheit- 
lichen Terminologie nicht férderte. Zwar wird hier nicht der Anspruch 
auf eine “definitive Lésung” des Problems der Terminologie erhoben, es 
werden aber die verschiedenen Ansatze so systematisch wie méglich 
vergleichend geschildert und in einem umfangreichen analytischen 
System geordnet. Es war dabei unumgénglich, teilweise wieder eigene 
Termini einzufiihren. Ich habe mich jedoch weitgehend auf existierende 
Arbeiten gestiitzt, deren Darstellung zum groBen Teil mit der eigenen 
tibereinstimmt. Zwei von ihnen haben die vorliegende Arbeit stark 
beeinfluBt und sollten deswegen hier erwahnt werden: 

Es handelt sich um die Dissertation von Giiltekin Oransay (Die 
melodische Linie und der Begriff Makam in der traditionellen tiirki- 
schen Kunstmusik vom 15. bis zum 19. Jahrhundert) sowie um die teil- 
weise unveréffentlichten Schriften von Prof. Christoph Hohlfeld iiber 
die Melodielehre und Gehérbildung (Melodie und Harmonie, Melodik 
der GehGrbildung, Melodielehre, Schriften zum Stil Palastrinas u.a.). Die 
Schilderung von Oransay ist m. E. die differenzierteste und das 
makam-Phanomen bisher am weitestgehend beschreibende. 

Die Theorie Hohlfelds basiert auf der abendlandischen Musik des 
Mittelalters und der Renaissance und findet weiterhin Anwendung bis 
zur Romantik. Durch die Analyse der Musikbeispiele wurde es aber 
deutlich, daB seine Feststellungen iiber die grundlegenden Regeln der 
Melodie auch auf die griechische und tiirkische Melodik anwendbar 
sind. Hohlfelds “Affinitaten” und die “einfachen Makamraume™ von 
Oransay haben deutliche Gemeinsamkeiten. 
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QUELLEN 


Musiktheoretische Traktate aus der Neuzeit 


Es werden hier nur gréBere musiktheoretische Schriften aus dem 18. 
Jh. oder spater besprochen, die vollstandige Schilderungen des Ton- 
systems und der fjxot bzw. makamlar enthalten. Altere oder kleinere 
Quellen werden im Quellen- und Literaturverzeichnis aufgelistet. 


Griechische Kirchenmusik 


Xoeticavteg Maditav, MnteomoAime, Mgotcons: 
Oewontixdy yéye Tig UOVOLXTIC. 


Xovoaviec, Erzbischof von Proussa (Bursa), war einer der “drei 
Lehrer" oder Gelehrten, die am Anfang des 19. Jahrhunderts die Reform 
der Notation der griechischen Kirchenmusik durchfiihrten (s. Morgan 
1971; Pwpovod 1985). Er stellte die theoretischen Grundlagen der Reform, 
wihrend die anderen zwei “Lehrer”, seine Mitarbeiter Xaupuaitics 
XagropbAagk und Tenydgus MewtopéAms das liturgische Repertoire in 
das von ihm auf der Basis der alten Notation entwickelte neue 
Notationssystem transkribierten. Im Gewontixdv péya tig povaLcic 
("GroBe Musiktheoretische Abhandlung”), herausgegeben in Trieste 1832, 
legte XgUoavioc die Prinzipien der von ihm entwickelten vereinfachten 
Notation dar. Diese nach ihrem Verfasser genannte “chrysanthinische 
Notation” konnte sich ihrer leichten Handhabbarkeit und ihrer Ein- 
deutigkeit wegen rasch in der Praxis durchsetzen - heute wird die vor- 
chrysanthinische Notation nicht mehr gelehrt. Die von den "drei 
Lehrern” durchgefiihrte Reform der Notation und Theorie der griechi- 
schen Kirchenmusik stellt einen tiefen Schnitt in der Tradition dar, 
dessen Auswirkungen und Bedeutung schwer einzuschatzen sind. Das 
neue System ist zwar einheitlicher, iibersichtlicher und vor allem 
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leichter zu erlernen. Doch gerade durch diese Vereinfachung gingen 
wichtige Schliisselbestandteile fiir das Verstindnis der 4@lteren 
Interpretationspraxis, des Tonsystems und dessen Entwicklung verloren. 


Movowd "Exutgorm ("Musikkommission"): - 
Srowyewdng Siaoxadia tig éxxAnovaotixg HOVOLA|S 


Zu den sechs Mitgliedern der Musikkommision des (grlechiseli- 
orthodoxen Patriarchats in den Jahren 1881 - 1883 zahiten; der 
nowtopdéams Tedeyvos Biodome, der zudem noch saeanaerr ss 
Teagytos Mowydams, der durch die Herausgabe des ggg on 
Repertoires bekannt ist (Movowd| ovAAoyi, 3 Bande, Istanbu : 4 
und Taveyiiams Knafavibys, der Verfasser des weiter inten = 
chenen Werkes iiber die Entsprechungen des griechischen un 

" isch- i n” (bzw. osmanischen) Tonsystems. 

a ne a des Patriarchats revidierte grtindlich das 
System von Xovoaviog und schlug ihre eigenen Berechnunges vor, i 
angeblich auf empirischen Untersuchungen mit Hilfe des en ur 
basierten. Das System der Kommission wird im allgemeinen bis heute 
beim Unterricht der Kirchenmusik gelehrt. 


Linwv Kage: 7 
MéS060¢ tig EAAnvixiig Movowciic 


Das @ewontixdv von Kagdc (3 Bande, Athen 1982) ist ee = 
umfangreichste musiktheoretische Werk in oes neusren Gesc re 
Griechenlands. Kagéc studierte die antiken, die mittelalterlichen un : 
neuzeitlichen griechischen Quellen. Daraufhin baute = ein scape 
das sowohl die Kirchenmusik als auch die Volksmusik umfaBt uns “ 
vorkommenden Varianten von Modi erschdépfend beschreibt. ir 
versuchte die Angaben der Antiken Musiktheorie mit den Tatsachen ia 
neueren Praxis zu verséhnen, um die Kontinuitat der griechisc 6 
Musiktradition zu zeigen. Viele Informationen sind aus alteren jae 
nach der persénlichen Auffassung interpretiert tind in das eigene sel 
aufgenommen. Das Fehlen yon Quellenhinweisen oder ae ae 
Argumentation erschwert meistens das Nachvollziehen. Trotz ge Ze 
das Werk von Kagdc bei weitem das volistandigste Werk onal : 
Tradition der griechischen Musik so wie sie bis zu unserem Jahrhunde: 


HWherliefert wurde. 


st 


Tiirkische Kunstmusik 


Prinz Dimitrie Kantemir: 
Kitab-iil ilm-il mdsikt ala vech-il hurafat 


Dimitrie Kantemir (1673-1723), Prinz von Moldavien, ist ein herausra- 
gender Politiker, Gelehrter, Historiker und Musiker. Zu Lebzeiten wurde 
er als Gelehrter sowohl im Orient als auch in Westeuropa anerkannt, 
wofiir er auch im Jahr 1714 von der Berliner Akademie als aktives Mit- 
glied gewahlt wurde. Er war bekannt als ausgezeichneter tanbur Spieler 
und seine Kompositionen werden bis heute gespielt. Sein musiktheoreti- 
sches und kompositorisches Werk ist von gréBter Bedeutung in der 
Geschichte der osmanischen Musik. Seine tiefen Kenntnisse sowohl in 
der orientalischen als auch in der okzidentalischen Kultur und Musik 
erlaubten ihm ein Werk zu schreiben, das den neuesten Stand der 
Musikpraxis kodifizierte. Popescu-Judetz (1981: 103) bemerkt: His work 
has initiated a new theory of Turkish music independent from Arab and 
Persian musical influence. Mit Kantemir's Werk etabliert sich also die 
Theorie der tiirkischen Musik als selbstandige Musiktheorie. Kantemir 
kannte auch die griechische Kirchenmusik, nicht zuletzt als Rumdne. 
Seine Musikehrer waren der konvertierte Grieche Kemani Ahmed und 
der Grieche Angeli. Er soll bei seinem Aufenthalt in RuBland nach 1711 
zur Hinfiihrung byzantinischer liturgischer Musik in der Russischen 
Kirche beigetragen haben (Popescu-Judetz 1981: 104). 


KigtAAog Maguaonvéc: 
Zrorxewd5eotéoa dibaoxadia regi thc ew yovowxiic 


Dies ist der alteste Traktat iiber die islamische Musik in griechischer 
Sprache, den ich einsehen konnte. Er bildet einen Anhang zum Traktat 
von KigiAAoc, Erzpriester von Tivos, liber die Kirchenmusik (Eicaywy} 
Movowxfjc “Hinfiihrung in die Musik"). Er wird iiberliefert in einem 
Autograph aus dem Jahr 1749 (Handschrift Nr. 305 der " Historischen 
und ethnologischen Gesellschaft” (‘Totoguwa} xai "ESvoAoyia) “Etatgeia) in 
Athen; die vorletzte Seite enthalt die Unterschrift von KijgiAAog mit dem 
Datum der Vollendung: 13. Marz 1749). 

Obwohl der Teil iiber die profane Musik nur knappe 33 Seiten umfaBt, 
ist er inhaltlich sehr wertvoll, denn der Verfasser war ein hervor- 
ragender Musiker und Komponist. Er war Schiiler des nowtopdAt¢ 
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Havayratg XaddtCoyhov, der als Griinder der letzten patriarchischen 
Schule des Kirchengesangs in Istambul gilt. Seine zahlreichen Kompo- 
sitionen fanden sehr groBe Verbreitung. Deshalb, aber auch wegen des 
groBen Umfangs der Beispiele und der Originalitat der Ausfiihrungen 
kann die gesamte Lehrschrift des KigiAdog als eine der wichtigsten aus 
der Zeit der tiirkischen Herrschaft bezeichnet werden (Xat{nyiexoupts 
1980: 44). Der Teil iiber die profane Musik wurde 1843 von Lrépavos 
Aopéotixog und Kavoravtivos Mewtopaams leicht paraphrasiert ier 
fentlicht (Equnveia tic eEwregudig povoUctis xal émaguoy? oxbtiig eig TV 
xo’ fds povavcy. *Eoavioteion yaoi ouvtaydeton magd =rep. A. 
Aopeatixou, émdeaond_eton BE naga Kevotavtivou TlomtoipéAtov tig tob X. 
M. *ExxAnotas. Istanbul: Harrow xe) Tunoyeagia 1843). 

Der Teil iiber die profane Musik besteht aus drei Abschnitten: erstens 
einem allgemeinen Teil iiber die makamlar - Namen und deren Ent- 
sprechungen zur griechischen Terminologie-, zweitens einer Beschrei- 
bung einzelner makamlar, begleitet von kurzen musikalischen Beispielen 
in griechischer Notation, drittens der Beschreibung von 21 usuller 
(rhythmische Zyklen). 

Es soll nach Angabe von Knartavidns auch noch einen dlteren Traktat 
von Demetrius Kantemir (Kantemiroglu, 4673-1727) gegeben haben, der 
allerdings verschollen ist. Ein weiterer wichtiger Traktat, der mir leider 
nicht zuganglich war, ist der des oben genannten THovaywts 
Xorarttoyaov (? - 1748), Ropnabdorog und spater mowtopérms in der 
Kirche des griechisch-orthodoxen Patriarchats von Istanbul. Nach 
Xartnyeaxouus war XardrfoyAov eine Schliisselfigur im Schaffen der 
Voraussetzungen fiir den neueren Stil des Kirchengesangs (Xartiyyta- 
xouprig 1980: 42-43). Sein Traktat ist von “IdxwBoc Nowra, im Band 2 
der “Egyaciat tov év Hartguapxetors exexAnoraottxod povatxod ovAAoyou 
(Maecompa "ExxANOUaotexn|s GAndeiac) (1900), S. 68-75 veréffentlicht 
worden (s. Xattnyraxovysis 1980: 93, FuBnote 201). 


Toveyrams Knartaviins: _—- ; 
Medobuxr 5ibacoxadioa Sewpntizay te xed moaxtiza meds ExuaInaww xc 
&ié50av toi yvnoiov Ewregixod péAous TIC nad’ tac EAAnvays 
Movowdc xar’ dvinapddeow mmQ0G TV “AgaBomegowajy 


Maveyrats KnArtavidns war Mitglied der oben genannten "Musik- 
komission des Patriarchats”, welche die heute noch offiziell giiltige 
Version der Musiktheorie und Notation der Griechisch-Orthodoxen Kir- 
eeenen aL, __fanen Cain 1881 verdiffentlichtes Werk iber das tEwteixov 


53 


uédog — die profane Musik — ist weniger bekannt. Der Neudruck bei 
PryénovAog in Saloniki (1978) ist ein Zeichen fiir das wachsende Inte- 
resse fiir vergleichende Studien der griechischen und tiirkischen Musik. 
Das Werk von KnArtavibnsg gleicht in Aufbau und Inhalt dem von 
Kigiidog Maguaenvoc. Es ist teilweise identisch mit dem Traktat von 
Lrépaves bopéotixog und Kavotavtivos nowtojéams tiber die profane 
Musik (Istanbul 1843). Es wird vermutet, daB die Werke von KugihAog, 
Tréqavos bopéotrx0g und KnArfavidng einen Traktat des Prinzen Kantemir 
als Vorlage haben. 


Suphi Ezgi: 
Nazari ve Amel! Tiirk Masikisi 


Dr. Suphi Ezgi (1869-1962) gehort mit Sadrettin Arel (1880-1955) und 
Rauf Yekta (1871-1935) zu den Griindern der zeitgenéssischen tiirkischen 
Musiktheorie. Sein System, dargestellt in seinem fiinfbandigen Werk 
Nazart ve Amel Tiirk Musikisi (Theorie und Praxis der tiirkischen 
Musik), wird heute als offizielles System der traditionellen Musik 
angesehen. 


Ekrem Karadeniz: 
Tiirk Masikisinin Nazariye ve Esaslar1 


Ekrem Karadeniz (1904-1981) verfaBte eine umfassende Studie liber 
die tiirkische Kunstmusik, die hauptsachlich die Lehren und Forschungs- 
ergebnisse seines Lehrers Abdiilkadir Tére (1873-1946) wiedergibt. 

Abdiilkadir Tore wird von Oztuna (II, 326f.) als Hinzelganger in der 
Musikszene der Epoche von Rauf Yekta und Suphi Ezgi geschildert. Er 
nahm unter anderem Unterricht bei beriihmten Instrumentalisten und 
Komponisten des 19. Jahrhunderts, wie Keman! Tatyos Efendi (1858-1913) 
und Kemant Kirkor Efendi (1868-1938) (Angaben nach Karadeniz 1982: 
XII). AuBerdem hat Tore auch religidse Gesinge niedergeschrieben, 
wovon ein Teil als Sammlung von iJ/ahiler (Hymnen) herausgegeben 
worden ist, ein anderer Teil, die heute nicht mehr gesungenen naat und 
durak, ist in der Bibliothek des Suleimaniye Camii in Istanbul zu finden. 
Sein Werk ist nicht so stark in die Gffentlichkeit geraten, weist aber 
manche interessante Ziige auf. Beachtenswertist vor allem die Fixierung 
der feineren Unterschiede im Intervallaufbau der makamlar. Dazu wird 
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die Unterscheidung von 41 Stufen in der Oktave benutzt, wahrend sonst 
im ganzen vorderorientalischen Raum auBer Griechenland die 24-stufige 
Einteilung gebraucht wird. Diese Feinheiten sind keineswegs belanglos, 
sondern zeigen Entsprechungen zu zentralen Punkten der griechischen 
Theorie, welche in der offiziellen tiirkischen Theorie nicht beriick- 
sichtigt werden (s. weiter unten, 2. Teil, zum hicaz - Tetrachord). Auch 
die makam - Beschreibungen von Tére-Karadeniz sind oft ausfiihrlicher 
und zeigen weniger die Tendenz zum nivellierend-systematischen 
Denken, die bei Ezgi zu finden ist. : 


Belege aus der Instrumentalpraxis: kanun und ney 


Kanun 


Das kanun (arab. qanin, ngr. xmervovext, aus agr. xavev, "Regel”, 
"Gesetz") ist eine Trapezzither, die im vorderen Orient und in Nordafrika 
gespielt wird. Die Vorfahren des kanun sind unter den verachtedenen 
Trapezzithern der vorderorientalischen Musikkulturen der Antike, wie 
dem hebrdischen tpoArjgtov (psalterium) oder den altgriechischen 
énvyviov und péyabic zu suchen. Andererseits besteht eine Ahnlichkeit 
zum indischen surmandal (Poché 1981: 169-170). In der Tiirkei wurde das 
kanun erst im 19. Jahrhundert wieder eingefiihrt (Reinhard 1984: 85; 211). 

Die Erfindung des kanun wird al-Farabl zugeschrieben (Oztuna 1969 I, 
324), wodurch die enge Verbindung des Instrumentes mit der 
Musiktheorie angedeutet wird. Der Name kanun selber zeigt die 
mégliche Assoziation mit dem pythagoreischen einsaitigen Kanon oder 
dem 15-saitigen Kanon der Spatantike - den Instrumenten der expe- 
rimentellen Musiktheorie der Antike und des Mittelalters. In den Lehr- 
schriften zur griechischen Kirchenmusik heiBen xavovia die Dar- 
stellungen der Tonleiter und der Beziehungen der Frxot durch 
Diagramme. Darunter findet man in der Handschrift EBE 968 (fol. 178v 
£.) xavovia, welche deutlich die Form des 15-saitigen Kanons bzw. des 
kanun imitieren (eines davon wird von Karas (1970: 38) zitiert; s. auch 
weiter unten, zum makam sehnaz). 

In seiner heutigen Form ist das tiirkische kanun etwa 75 bis 120 en 
lang und 30 bis 45 cm breit. Es verfiigt tiber 24 dreichGrige Saiten, die 
diatonisch gestimmt werden und einen Umfang von tiber 3 {72 Oktaven 
ergeben. Es wird “pythagoreisch” gestimmt, nach Quinten und Querten 
ab yegah (d- a-e-h usw.). Die Terzen rast - segah (hd) und neva - evi¢ 
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(ff) werden aber oft rein gestimmt, wenn der makam es verlangt. Hine 
besondere Einrichtung, eingeflihrt wahrscheinlich am Anfang des 20. 
Jahrhunderts (Poché 1981: 169), erméglicht das Andern der Grund- 
stimmung der Saiten wahrend des Spiels um kleine Intervalle und damit 
das Modulieren in den feinen Intervallschattierungen der tiirkischen 
makamlar. Sie besteht aus mehreren, an der Wirbelseite der einzelnen 
Saitenchére nebeneinanderstehenden, etwa 14-24 mm _ hohen, um- 
klappbaren Riegeln, genannt mandal, welche die Saiten von unten 
stoppen. In den zwei Zentraloktaven des Instrumentes wird jeder 
Halbton durch 5 bis 8 mandallar geteilt; bei zwei der sieben diatonischen 
Tonstufen pro Oktave wird der Ganzton durch 12 bis 16 geteilt. Durch 
Aufrichten oder Herablassen der mandallar wird die Lange der 
schwingenden Saite um ein sehr kleines Intervall gedandert. Dies 
bedeutet, daB innerhalb eines Ganztons 12 bis 16 etwa gleiche 
Abstufungen in der Tonhthe zur Verfiigung stehen. Man darf sich iiber 
die Genauigkeit dieser Feinstimmungs-Vorrichtung nicht tauschen, denn 
die aus einer Messing-Hisen-Legierung gegossenen oder gestanzten 
mandallar erlauben nur begrenzte Prazision. Ich hatte nur einmal die 
Gelegenheit, beim alten Kanunbauer Hadi Usta in Istanbul, ein 
Instrument zu sehen, das ein Liebhaber mit speziellen mandallar aus 
Stahl bestiickt hatte. Die wenigen von diesem Mann bearbeiteten 
Instrumente sind die einzigen, bei denen auf allen Saiten der Ganzton 
durch 11 genau positionierte mandallar gleichmaBig geteilt wird. Das 
kanun ist ein konkreter Beweis der rein theoretischen Natur der 
Neunteilung des Ganztons in der tiirkischen Musik, denn es gibt kaum 
Instrumente, die nur 9 mandallar pro Ganzton haben. Um die 
charakteristische Farbe der yg6a1 mdglichst gut wiederzugeben, miissen 
auBerdem bei der Stimmung der Saiten Eigenarten des spezifischen 
Instrumentes, wie die Lage der Briicke auf der rechten Seite und die 
besonderen Resonanzcharakteristika beriicksichtigt werden. 


Ney 


Das ney ist eine im vorderen Orient und Nordafrika verbreitete Flite. 
Archiologische Funde aus Agypten weisen darauf hin, daB es schon im 
3. Jahrtausend v. Chr. in Gebrauch war (Conner 1981: 84). Wie sein 
persischer Name besagt, wird das mey aus Schilfrohr gebaut, und zwar 
aus einem einzigen Stiick, das genau 9 Bambusknoten enthalten muB. 
Aus den insgesamt 13 verschiedenen. existierenden Gr6oBen yon ney, 
deren Grundtine auf den 13 Halbténen im Raum der Oktave D-d 
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liegen (s. Karadeniz 1982, 5), wird heute das kiz neyi ("Madchen - ney”, 
so genannt wegen der relativ hohen Stimmlage) auf A bevorzugt. Friiher 
gebrauchte man mehr das mansur ney auf G oder sogar das sah ney auf 
F; heute werden solche Instrumente wegen ihres edleren, tieferen Tons 
beim Solospiel geblasen. 

Das ney ist weder Querfléte noch ‘Blockfléte, sondern wird direkt an 
der gedffneten oberen Seite des Rohrs seitlich geblasen. Varianten 
dieser Technik findet man beim persischen Ney und: bei der japanischen 
Bambusfléte shakuhachi. Ein Mundstiick (baspare) aus Biiffelhorn 
(seltener aus Elfenbein) erleichtert und verbessert die Tonproduktion 
(das Mundstiick fehlt bei den dlteren Instrumenten sowie bei den 
arabischen und persischen Instrumenten, die meistens kleiner sind). 
Diese besondere Spielart verleiht dem ney eine auSerordentliche 
Geschmeidigkeit des Tons. Wie Ursula Reinhard (1985: 80) geschrieben 
hat, ist der tiirkische ney -Spieler (neyzen) "so etwas wie ein Sanger auf 
dem Schilfrohr", er kann sowohl die Klangfarbe als auch die TonhGhe 
flieBend iiber eine grofSe Vielfalt von Schattierungen modulieren. Eine 
weitere Klangeigenschaft des ney ist das Rauschen, das den Ton standig 
begleitet, das jedoch keine Stérung, sondern pragender Bestandteil des 
sonst obertonarmen Klanges ist. 

Anders als auf der Traversfléte kénnen auf dem ney durch Anderung 
des Blasansatzes, aber mit derselben Reihe von Griffen, auBer dem 
Fundamentalton auch die Oktave, Duodezime, Doppeloktave, und be- 
grenzt sogar die Doppeloktave plus Terz und die Doppeloktave plus 
Quinte produziert werden. Weiterhin kann beim Spiel auf einem Partial- 
ton (iiberblasen) ein Teilton unterhalb des gerade klingenden Partialtons 
verstarkt werden, was den Ton stark farbt. Auch Zweiklange sind durch 
das genaue Blasen zwischen zwei benachbarten Teilténen méglich und 
werden selten als besonderer Effekt eingesetzt (s. sazkar taksim von 
Niyazi Sayin). 

Das ney ist das wichtigste Musikinstrument der mevievi (Huart 1922: 
3074-3075; Reinhard 1984: 80f.). Es ist so stark mit dem Stil der mevlevi- 
Musik und der tiirkischen Kunstmusik im allgemeinen verbunden, daB es 
neben dem tanbur als Basisinstrument der tiirkischen Kunstmusik 
angesehen werden kann. Yekta (1922: 2985) schreibt, daB das mansur ney 
in g in der alten Zeit die Rolle des diapason ("Stimmgabel”) als tonhGhen- 
bestimmendes Instrument spielte: der Ton, den ein mansur ney hervor- 
bringt, wenn man alle Lécher auBer dem des Daumens gedffnet laBt, ist 
die Basis der Tonleiter, das yegah, geschrieben als Ton d. Dies ist iiber- 
zeugend, wenn man bedenkt, daB einzig die Tiirken, im Gegensatz zu den 
Griechen, den Arabern und den Persern, die Basis des Tonsystems auf d 
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und nicht auf g (5:) nehmen. Letztere Basis ist giinstiger fiir die menschli- 
che Stimme, aber auch fiir viele Instrumente, deswegen benutzt man 
heute in der Tiirkei meistens die bolahenk- oder siipiirde-Stimmung: man 
transponiert um eine Quinte tiefer, nach g, bzw. eine Quarte tiefer nach 
a. XgtoavPog (1832: XXXVI) schreibt, daB Kantemiroglu das ney und 
das tanbur benutzte. Auch Raff Yekta und Xgboavdog waren ney Spieler 
(Gztuna 1969: II 170; Papadopoulos 1890: 333). 

Die Intonation auf dem ney ist sehr flexibel. Man kann die meisten 
Téne allein durch Anderung der Lippenform und der Kopfposition um 
etwa einen Ganzton variieren. AuBerdem werden die Locher nicht mit 
dem letzten Fingerglied gedeckt - wie etwa bei der Blockfléte - sondern 
mit dem mittleren Fingerglied. (Beim sah-ney und den noch gréBeren 
Instrumenten ist das Ringfinger-Loch nicht mehr auf diese Weise 
greifbar.) Durch diese Greifftechnik wird das Spiel noch geschmeidiger, 
denn die untere Oberflache des mittleren Fingergliedes ist weicher als 
die des letzten, und es lassen sich dadurch Portamento-libergiange 
zwischen den Noten leicht realisieren (s. Fingersatz-Tabelle), Geschickte 
Spieler kGnnen ein Glissando mindestens iiber die ganze Quinte, die auf 
einen Partialton ohne Betdtigung des Daumens spielbar ist, ausdehnen. 
Durch diese Spielweise werden die liberginge zwischen den Ténen 
gezielt verwischt. Anders als in der westeuropdischen Musik, wo die 
klare Intonation jedes einzelnen Tons das Ideal ist, zeigt das Spiel auf 
dem ney — wie auch auf den Saiteninstrumenten ohne Biinde, eine 
Konzeption der Melodie als fein verzierte, aber kontinuierliche Kurve. 
Dies bedeutet jedoch nicht, daB das ney hinsichtlich der Intonation 
ungenau ist. Es weistim Gegenteil spezielle Charakteristika auf, welche 
die Intonation des "Kernes” des Tonsystems - der wichtigsten makamlar 
-férdern. Da in dieser Arbeit oft auf die technischen Eigenschaften des 
ney in Beziehung zur Intonation hingewiesen wird, sollen diese im 
folgenden néher erldutert werden (s. Abbildung nachste Seite). 
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baspare (Mundstiick) 


1 
} Gleichmasige 1/26 der Gesamtlinge 
Einengung am ersten 5 2 
Bambusknoten 
3 
4 
I] s 
Weitere Bambusknoten > F= 
+ 6 
1... usw. 
Daumen : 13 kl. Septime (acem, f) 7 
Zeigefinger @| 16 Quinte (neva, d) 6 
Mittelfinger e| 17 iiberm. Quarte (hicaz, cf - c#?) 5 
Nachtriigliche [=] ak 
Sauamepe”poemecnicn *\"| 38 ‘Gnerte (ora 
Zeigefinger e| 20 gr. Terz (segah, hd) 3 
Mittelfinger @| 21 ki. Terz (kiirdi, b = sib ()) 2 
Ringfinger e@| 22 gr. Sekunde (diigah, a) if 


26  Grundton (rast, g) 


ney 
(nach einem alten Instrument von Niyazi Sayin in meinem Besitz) 
Grundton: G (a = ca. 430 Hz), Gesamtlinge: 800 mm. 
AuBere Breite: oberes Ende: ca. 30 mm, unteres Ende: ca. 25 mm. 


59 


Die Proportionen der Griff-Lécher zur Gesamtlange ergeben 
theoretisch die Intervalle 15/11, 25/21, 1710, 179, 2%17, 1/8, 7/1. Nenner der 
Locher 1, 3, 4, 6 (T6ne a, hd, c, d) sind also die Zahlen 11, 10, 9, 8. Da aber 
das oberste Loch (7/1) nicht die Oktave g-g' zur Gesamtliinge, sondern 
die Septime g-f" ergibt, ist es eindeutig, daB diese Proportionen nicht den 
Schwingungsverhaltnissen der durch diese Lécher produzierten Tone 
entsprechen. Es ist anzunehmen, daB vor allem die héheren Licher tiefer 
klingen als ihre Proportion zur Gesamtlange angibt, weil der Rest des 
Rohrs unter ihnen den Ton etwas vertieft, etwa so wie beim 
"Doppelgriff" oder “Gabelgriff" auf allen Holzblasinstrumenten 
beobachtet wird. Auch ist das Rohr des ney nicht zylindrisch, sondern 
konisch, oben ist es etwas breiter als unten. Deshalb ist es sehr schwer, 
die Intonation des ney mathematisch festzulegen. Um einen ungefahren 
Eindruck der Proportionen der Licherpositionen zu vermitteln, werden 
hier die oben angegébenen theoretischen Intervalle in cents umgerechnet 
dargestellt, und zwar einmal entsprechend den Proportionen und einmal 
geteilt durch den Faktor '7°°/99s, was einer Anpassung der den 
Proportionen entsprechenden Oktave an die reell klingende Septime 
kaba rast - acem (g-f’) entspricht. 


in Cents: | Centwerte angepaft an 
die Septime 

Loch Ton Intervall Abstand Abstande der |Abstand Abstande der 

yom benachbarten yom benachbarten 
Grundton Tone | Grundton Tone 

7 £ 27 1200 996 

6 d 137g 840.5 | le 697.6 Pie 

5 cy 2/17 735.5 } 98.9 610.4 } 82 

4 ¢ 13/9 636.6 } 182.4 $28.3 } tsa 

3 bd S/to 454.2 } aS | 376 } 70.1 

2 »b 26/24 369.7 } 805 | 306.2 } 66.8 

1 a ‘7a 289.2 : | 240 : 


Mit Ausnahme von zwei deutlichen Fallen (s. unten, Halbténe e-f und 
g-at) wird hier darauf verzichtet, von den Positionen der Lécher Aussa- 
gen iiber die Intonationseigenschaften abzuleiten. Die unteren Angaben 
basieren auf Informationen, die ich im Unterricht bei Arif Erdebil und 
Niyazi Sayin erhalten habe. Statt eine gleichm&Bige Tonleiter anzustre- 
ben, wurden die Tone aufgefiihrt, welche am meisten benutzt werden. 
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ERSTE OKTAVE 
(Erklarungen zur Fingersatz-Tabelle auf der nachsten Seite) £ i be ’ bay ra 
eeecseeeveee02 0803220 0088 
AuBer den ganz offenen © und geschlossenen @ Léchern werden 
beim ney-Spiel auch halb-geschlossene Locher gebraucht @ . Um das . e@eeeeeonood0ocd0cdoo90oee 
ney besser stiitzen zu kénnen oder unnétige Fingerbewegungen zu Pd ; 5 td . . ° i . ooee 
vermeiden, werden manche Locher bedeckt, ohne daB dies fiir die Pro- ‘ 6 i: 6 iB one's 
duktion des Tons erforderlich ist Einige dieser fakultativen Griffe e Bee ene c a 5 S 2 2 ed : 
werden mit 2 markiert. e oo 0 OG 6 Oo 0 0 0 OO86 
tiber den Griff-Tabellen stehen eventuelle Bewegungen des Kopfes_ | t b w Re ices = fi 
und der Lippen: 
SSS = 
* = Kopf und Ansatz nach auBen (Erhdhen des Tons); AARR  RARARARRRA ~ ae pone 
= Kopf und Ansatz nach innen (Vertiefen des Tons); 
y= Kopf und Ansatz yerstarkt nach innen. ZWEITE OKTAVE 
4 teoo4 ve 
Die technisch bedingte Tendenz mancher Téne nach oben oder nach ee ¢ & 660 2 Oe © C88 ee Se Be 
unten wird oberhalb dieser Tone angegeben. eee e@eeo0ceeeee se @ 06 
oo 6 e@e2e@00ee@ e@ @ @ @ eee 
4 = Ton tendiert stark nach oben; =e 8 @0080 08 &@ @ &@ & 8 B40 
4 = Ton tendiert stark nach unten. = : : 000 0e0@ @e@ @® @ 0 Oe 
[+] = Ton tendiert leicht nach oben. ew © a . ne z : . Oo 8 8 ee 
[-] = Ton tendiert leicht nach unten. : ~ iS 2 Ose 
t tT Ow TT ) . 


Die mit ? und 4 markierten Tendenzen miissen - meistens - durch be- 
sonderen Aufwand (Kopfbewegung) korrigiert werden, die mit [+] und 
[-] markierten Tendenzen kénnen fiir besondere Zwecke ausgenutzt 
werden. 

Die Linien wronw markieren die Bereiche, bei denen Portamento- ¥ t pare OKTAVE 


tibergiinge sehr giinstig sind, und deshalb éfter eingesetzt werden. @eeeeseev0eee20e2808080 068486 8 
e@eeeovo030e#ef 80 @ 
e@eeoeee8@0 00 8 
@202080¢8088 0 
0000000 @ 0 @ @ 
2020080282880 000 8 
000000000 0.86 
. 
s 
* = 
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Hinige Besonderheiten der Intonation auf dem ney werden hier 
vorweggenommen, da auf sie bei der Diskussion der Intervalle und der 
Modi verwiesen wird. 

Die Tone ff (irak, evic) und h (baselik) klingen oft hoch (f}: 
Attraktion zu g, z. B. im makam rast; b, doppelte Attraktion liber cf 
nach d, z.B. bei makam penggah, kleine obere Sekunde des hicaz Tetra- 
chords, z.B. beim makam sed araban). 


Die Téne b (kiirdi) und f (acem) kinnen leicht eine Sekunde kleiner ~ 


als das Leimma (90 cents) zum entsprechenden unteren Nachbarton 
bilden (der Abstand zwischen erstem und zweitem Loch korrespondiert 
mathematisch mit dem kleinsten durch die Lécher produzierbaren 
Intervall). Die enge Intonierung des Halbtons f - e, oft verbunden mit 
Portamento, kann als Ausdrucksmittel in makamlar wie hiiseint oder 
Fixou wie 1Adrytog tod nQ@tov mevtdpavos @Sogixds benutzt werden. 
"Auch der Halbton b-hd, bzw af-hd und dessen Quinttransposition 
ef-f# zeigt die Tendenz, kleiner als ein Leimma zu sein. Dies ist hérbar 
in den makam segah und evi¢ ara. 

Die Halbtine g-ab bzw. d-et, hd-c und c#-d stehen nach meiner Ein- 
schiatzung in der Beziehung: 


g-ab=d-eb > hd-c > cf-d 
g-ab und d-e+ sind sehr deutlich die gréBten kleinen Sekunden, nicht zu- 
letzt weil das erste Loch sehr hoch liegt. Es ist schwer, ein tiefes eb 
(z.B. als reine Quarte zu b) zu intonieren. Die hohe Intonierung des et ist 
besonderes Merkmal des makam hiizzam (fxoc 5ebteQ05). 
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ERSTER TEIL 
DAS TONSYSTEM IN DER MUSIKTHEORIE 
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TON 


Der musikalische Ton (pSayyoc) im Gegensatz zum physikalischen 
Klang (@avi, poqoc) in der antiken Musiktheorie 


Der Ton ist das Grundelement der Melodie, so wird er grundsatzlich 
bei den Musiktraktaten als erstes im Teil tiber die "Elemente" der Musik 
definiert und beschrieben. Nicht jeder Klang ist auch ein musikalischer 
Ton. Der Klang als physikalisches Phanomen wird von ‘AguotéEevoc (101f., 
1 8f., 101f.) mit dem Terminus govy ("Stimme") von TitoAgpaiiog (I -y’ 6f.) 
als tpopog ("Schall") bezeichnet Der @ddyyos, d-h. der musikalische Ton, 
ist ein Klang von einer bestimmten Tonhithe: Briefly, it [the note] is the 
incidence of the voice upon one point of pitch. Whenever the voice is 
heard to remain stationary on one pitch, we have a note qualified to take 
a place in a melody. (‘AguatéEevog I 15 107) Ctibers. Macran 1902: 176] Ton 
ist ein Schall von einer einzigen gleichbleibenden Spannung. (TitoAgyaiog 
1d’ 10.19) Ciibers. Diiring 1934: 28] Durch “Spannung” wird hier auf die 
Spannung einer schwingenden Saite, z- B. beim Monochord (einsaitigen 
Kanon) hingewiesen. 


Der musikalische Ton (nagme) in der islamischen Musiktheorie 


Weder al-Farabi noch Ibn-Sina erwahnen bei Ihrer Definition des 
musikalischen Tons die Higenschaft einer eindeutigen, bestimmten 
Tonhihe. Hinziges Kriterium ist eine minimale Zeitdauer, die der Ton 
haben muB, um wahrnehmbar zu sein: La note est un son unique qui se 
poursuit pendant une durée perceptible au sein du corps dont il est né 
(al-Farabi I 81). Un son qui se soutient durant un temps appréciable est 
qualifié de note (Ibn-Sina III 115). Abdiilkadir Meragt (ca. 1350-1435) 
hingegen nennt drei Bedingungen, die ein Klang erfiillen muB, um als 
musikalischer Ton (nagme) bezeichnet werden zu k6nnen: 


4. Er muB8 ein wahrnehmbares Zeitintervall lang dauern; 

2. Er muB eine bestimmte Tonhthe haben; 

3. Er muB angenehm fiir den Héhrer sein (eine angenehme Ton- 

qualitat haben). 

Diese Bedingungen werden auch bei Saff al-Din in der Ar-Risalah 
angedeutet (9). 

In der neueren Musiktheorie, speziell bei Kantemir, bedeutet nagme 
eine kleine melodische Hinheit beim Anfang der Melodie. Gleichzeitig 
wird der Terminus ab dem 17. Jahrhundert auch mit der Bedeutung einer 
improvisierten Melodie, ahnlich wie das taksim, angewandt. Der Ton als 
abstrakte Tonhéhe ohne Dauer wird bei Kantemir und anderen tiirki- 
schen Musiktheoretikern agaze genannt. 


Der Terminus govi in der Theorie des Kirchengesangs 


Die byzantinischen und nachbyzantinischen Lehrschriften iiber den 
Kirchengesang - die Schriften der TMacBii - gebrauchen den Terminus 
qwvi; anders als “Aguot6Gevoc, und zwar je nach dem Kontext mit 
mehreren Bedeutungen. Dort bedeutet movi naémlich nicht Klang oder 
Stimmton wie bei “AgiotéEevoc, sondern in erster Linie das Intervall der 
Sekunde, genauer gesagt, das Intervall zwischen zwei benachbarten 
Tonstufen der Tonleiter. In denselben Schriften wird gwvi) gleichzeitig 
mit der Bedeutung "Tonstufe" gebraucht. Die Zweideutigkeit des 
Terminus gavi und die Bemerkungen, die zu diesem grundlegenden 
Terminus in den Lehrschriften gemacht werden, sind charakteristisch 
fiir die Beschaffenheit der kirchenmusikalischen Lehrschriften und ihre 
Beziehung zur antiken Theorie. Die Theorie des Kirchengesanges ist 
namlich schon in ihren Grundelementen von den Figenschaften der 
Vokalnotation bestimmt. In dieser Hinsicht ist sie mehr von der uns 
schriftlich vermittelten antiken Musiktheorie entfernt, als die der 
islamischen Schriften. Andererseits aber ist ihre Problematik eng mit 
der Vermittlung der Praxis und der Notation verbunden, so daB wir 
durch sie wichtige Hinweise tiber die musikalische Entwicklung seit dem 
Mittelalter erhalten. Obwohl duBerlich nur wenige strukurelle oder 
begriffliche Gemeinsamkeiten mit den antiken Schriften zu bestehen 
scheinen, erkennt man unter der Oberflache eine Fiille von tiberliefertem 
Gut, das oft paraphrasierend in anderes Licht gestellt wird. Hier werden 
einige Parallelen der kirchenmusikalischen Lehrschriften zu den antiken 


66 


BiSyyos und pavy 


Als Grundelement der Melodie wird der Ton in der Spatantike mit den 
Grundelementen der Geometrie, der Arithmetik und der Grammatik in 
Analogie gestellt: [odtog 6¢ éomv év toig Siaorjuao 6 Ppddyyog x30 
éadxworés té dom at duegnig xai adrég uév névralc] petpav, abtag dé vd 
unbevo atciiv uetooduevoc. Eouxe 5é 6 pdbyyos Ev HEV yeapetgig onueia ev 
5é dowpoig uovddt, év 5é ototxetos yodupatt (Anonymus Bellermani I 80 
21-24). Unter den Intervallen steht der Ton an erster Stelle, insofern er 
am kleinsten und unteilbar ist und selbst alle miBt, selbst aber von 
keinem gemessen wird. Der Ton gleicht in der Geometrie dem Punkt, in 
der Arithmetik der Einheit und in der Schrift dem Buchstaben (Ubers. 

. Najock 1972: 8. 

Das toov, das Zeichen der byzantinischen Musiknotation, das die 
Prim oder Tonwiederholung anzeigt, nimmt in der Manabu die Stelle 
des @dyyog des Anonymus Bellermani ein: ‘Agxt, uéon, téhog xal 
ovorpe révrev tv onuadiov vig padres réxung 6 iaov éotiv, xoois yaQ 
robrov ob xatogdoira pari. Aéyera 5é dpavov obx 61 puviv obx EXEL, 
qovetrat pev ob etpetta 6€. (Cod. Barberin. Gr. 300, zitiert nach: Tardo 
1938, 151) "Anfang, Mitte, Ende und ovotpa [Systembasis] aller Zeichen 
der Kunst des Kirchengesanges ist das ison, denn ohne ibn ist kein Ton 
midglich. DaB es ‘tonlos’ genannt wird, bedeutet nicht, daB es keinen Ton 
hat, denn es wird gesungen aber nicht gezahit" 

Die Parallelen zwischen den Stellen von Anonymus Bellermani und 
der Manabu) sind deutlich: 

1. Der @Sdyyog bzw. das ioov ist Anfangselement, erstes Element und 
kann nicht gemessen werden. 

2. Der pddyyog ist ein Intervall und nicht ein Ton wie bei Aguoté§evos. 
Najock (1972: 81, FuBnote 21.1) bemerkt hierzu, daB er “als Grenzwert” zu 
den Intervallen gezahlt wird. Da in der byzantinischen Notation die Tone 
in der Melodie durch Intervallzeichen dargestellt werden, ist die Vermen- 
gung von Ton und Intervall verstandlich. Daher auch die "Grenzwert”- 
Stellung des toov: es repriasentiert eine Tonstufe, einen Ton, aber kein 
Intervall, da die Prim in der antiken und offenbar auch in der griechi- 
’ schen mittelalterlichen Musiktheorie nicht als Intervall zahlt. 

Die Parallelen dieser zwei Stellen weisen auf eine indirekte Verwandt- 
schaft der spatmittelalterlinchen Toxodvuc} zum spatantiken Anonymus 
Bellermani I hin. Man sieht, wie Elemente der spatantiken Musiktheorie 
paraphrasierend an die Theorie der byzantinischen Notation und des 
Tonsystems angepaBt wurden. 
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Tonbenennung und Tonvorrat 


Um Musik zu notieren und zu unterrichten, mu8 man Téne identi- 
fizieren koénnen. Es ist also ein System nétig, nach dem man einzelne 
Téne benennen kann. Die Benennung eines Tons kann durch seine 
Position in einem festen, aus einer begrenzten Anzahl von Tonstufen 
bestehenden Bezugsrahmen - dem Tonvorrat - erfolgen, oder aber durch 
seine Beziehung zu einem beweglichen. Bezugston oder Bezugsrahmen. 
Systeme die dem ersten Prinzip folgen sind statisch: jeder Tonname 
bezeichnet ein und dieselbe Tonstufe, und die Anzahl der im System 
definierten Tonstufen ist begrenzt. Die Tonnamen bezeichen absolute 
Tonhdhen. Systeme der zweiten Art sind dynamisch: dieselben Namen 
kiénnen kontextabhingig auf verschiedene Tonstufen angewendet 
werden, und die Anzahl der verfiigbaren Tonstufen ist theoretisch 
unbegrenzt. Die Tonnamen bezeichnen relative Tonhohen. 

Fiir die Instrumentalmusik ist ein statisches System geeignet, denn 
dadurch erhilt jeder Ton, der durch einen bestimmten Griff auf ein 
Instrument produzierbar ist, seinen eigenen Namen. Fiir die Vokalmusik 
hingegen weist ein dynamisches System mehr Vorteile auf, denn jeder 
Ton kann nach seiner melodischen oder harmonischen Funktion im 
jeweiligen musikalischen Kontext bezeichnet werden, was dem Sanger 
zeigt, wie dieser Ton in Bezug zu den anderen Toénen des Kontexts zu 
intonieren ist (diese Tatsache bekennt auch das im letzten Jahrhundert 
fiir den solfége Unterricht sowie die Vokalmusik entwickelte tonic 
sol-fa System). 

In der arabischen, persischen und tiirkischen Musiktheorie haben sich 
statische Systeme durchgesetzt, die einen Tonvorrat von 17, 24 oder 
mehr Ténen in der Oktave haben. In der griechischen Kirchenmusik 
benutzt man ein dynamisches System, das auf frei transponierbare 
Folgen von 2, 3 oder 4 Sekunden von fest bestimmter GréBe basiert. Um 
die statische von der dynamischen Tonbenennung zu unterscheiden, 
benutzte man die Begriffe dnd nagadAayfic dnd uéAous, die ihrerseits in 
den altgriechischen Begriffen Séo1g und Sbvaws ihre Parallelen finden. 
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Béos - Sivas 


Allgemein diirfte die 5bvayc “Kraft" als die musikalische Funktion des 
Tons im Melos im allgemeinen Sinne verstanden werden. Das heiBt, 
sie beschreibt die wahrgenommene Funktion des Tons und seine Bezieh- 
ung zu anderen Ténen. So schreibt *AguotdEevoc: Avdyetat 5° moaypoteta 
eic bo, elg te Tv dxonv xa eis av Sudvouay. ti wev yao éxof xpivouev ta 
rev Scomuctov ueyéin, i Se Savoie Yewpotpuev tac tOV <piéyyav> 
duvduetg. (...our method rests in the last resort on an appeal to the two 
faculties of hearing and intellect By the former we judge the magni- 
tudes of the intervals, by the latter we contemplate the functions of the 
notes.) Ciibers. Macran 1902: 1891] Fiir Aristoxenos also ist Sivas die 
durch den Intellekt apperzipierbare Funktion der Tone. 

In der vorliegenden Arbeit wird die Bivapic der Téne in zwei yerschie- 
denen Rahmen untersucht: 1. in den Beziehungen einer Tonstufe zu 
anderen Tonstufen des Modus und 2. in den Beziehungen eines Tons zu 


anderen Ténen einer Melodie. ItoAepatiog (Il.e") unterscheidet zwei Prinzi-’ 


pien der Tonbenennung: nach der Séo1g (nach der absoluten Position im 
groBen unveranderlichen System, “thetisch”) und nach der 50vatc (nach 
der relativen Position zum Grundton des Modus, “dynamisch"). 

Die thetische Art der Tonbenennung entspricht etwa den Tonbuchsta- 
ben in der europaischen Musiktheorie (c, d, e ... oder do, re, mi...). In ihr 
wird jeder Ton von einer absoluten Tonhthe (z.B. 440 Hz) immer nach 
demselben Namen benannt (z. B. a oder la). Die Benennung des Tons 
hangt mit seiner Position (Séotc) in einem festgelegten Tonvorrat zusam- 
men. In der altgriechischen Musik ist dieser Rahmen das obompa 
duet&RoAoy - das unver’nderliche System. Unverdnderlich heiBt es, weil 
es den festen Bezugsrahmen darstellt, in dem jeder Ton seinen Platz und 
Namen findet, Das obompa cpetéorov enthilt 15 Tonstufen. 

Unter Sivaypic wird die relative Stellung des Tons im aktuellen Tetra- 
chord oder in der Tonleiter des Modus verstanden (vgl. “AguotéEevos II 34 
4125, 1.47 138; MroAepatoc II e'Si-S3). Die dynamische Tonbenennung ist 
den tonika-relativen Solmisations-Systemen ("tonic sol-fa" etc.) sowie 
der Tonstufenbenennung in der Tonalitat (Tonika, Dominante, zweite 
Stufe etc.) ahnlich. In ihr wird der Name eines Tons nicht nach seiner 
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absoluten Tonhthe vergeben, sondern nach seiner relativen Stellung zu 
einem Bezugston, z. B. dem Grundton des Modus. Wechselt der Modus 
im Laufe eines Stiickes, so kénnen auch der Bezugston, und mit ihm auch 
die Namen der Téne, wechseln. 

In der Theorie der griechischen Kirchenmusik bediente man sich 
beider Tonbenennungen: der thetischen und der dynamischen. Man 
nannte die thetische Tonbenennung "é6 magaAAcyfic” und die dyna- 
mische "dnd pédouc". (Magadday? ist die Methode der Tonbenennung im 
Allgemeinen.) 


Haupttiine und Nebentiine 


Al-Farabr (1:39) unterscheidet zwei Arten von Ténen: principes oder 
éléments fondamentaux (prinzipale, fundamentale Tone) und notes 
supplémentaires (Erganzungstine, Nebentine). Die Bezeichnungen 
principes und supplémentaires zeigen den Ansatz einer hierarchischen 
Gliederung der Téne, der in der antiken Lehre nicht explizit entwickelt 
wurde: hier werden die Téne in zwei Kategorien eingeteilt. Die eine ist 
primar, die zweite sekundar. Die Hinfiihrung dieser Begriffe von 
al-Farabt darf als ein bedeutendes Ereignis in der Musiktheorie ange~ 
sehen werden, da dieser Ansatz besonders fiir die Theorie und Analyse 
einer modalen Musik, wie die vorderorientalische, sehr wichtig ist (s. 
ausfiihrliche Besprechung der Stelle im Kapitel zu den analytischen 
Begriffen). Die konkrete Bedeutung dieser Kategorien ist nicht klar. Es 
bestehen zwei verschiedene Interpretationen: 

a) Hauptton - Nebenton. Hier werden die Tonstufen einer Tonleiter, d. h. 
die abstrakten Tonhthen, gegliedert, die den Tonvorrat fiir die Noten in 
der Melodie bilden. Diese Gliederung ist den Funktionen der Tonstufen 
oder der Dreiklange in der westlichen Musiktheorie (Finalis - Reper- 
kussa, Tonika - Dominante - Subdominante etc.) ahnlich. 

b) Geriistton - Nebenton (Verzierung). Hier werden die Noten, d. h. die 
konkreten Tine einer Melodie, gegliedert. Die Geriistttine gehéren zum 
strukturellen Geriist der Melodie, d. h. zu einer melodischen Linie, die 
als tibergeordneter GrundriB der Melodie erkannt werden kann. Die 
Nebentine sind Verzierungen der Geriisttine. 

Auch in der Theorie der griechischen Kirchenmusik bestehen Ansatze 
einer hierarchischen Gliederung der Téne. In einer wahrscheinlich 
spiten Lehrschrift, die mir in einer einzigen Handschrift (Cod. EBE 968 
(17.18. Jh.)) zugiinglich war, wird das toov als gon in einer dem obotya 
téAg.ov gleichenden Tonleiter liber zwei Oktaven gestellt (Cod. EBE 968, 
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fol.{76r). Die Reminiszenz des antiken ovompa téAetov in dieser Form ist 
ein Einzelphanomen in den Lehrschriften iiber den Kirchengesang (s. 
auch Kapitel "Tonleiter"). Wichtiger ist fiir die Kirchenmusik die vom 
antiken System abgeleitete Hierarchie der xoguo. 7yxot (Haupttonarten 
oder Haupttine), der nAcytor fixo (plagalen Tonarten oder Nebentonar- 
ten bzw. Téne), der uéoot 7ixou (medialen Tonarten oder Téne) und der 
@dogat (Modulationen, Zwischentonstufen, Halbtiéne). Diese Hierarchie 
gliedert die Tonarten nach der Position ihres Grundtons im tetrachorda- 
len System. (s. Kapitel Tetrachord). 
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INTERVALL 


Definition und Darstellung 


Das musikalische Intervall ist der Abstand von zwei Tonen. Zur 
Darstellung der GrdBe der Intervalle werden grunds&atzlich zwei Metho- 
den benutzt, die schon von Musiktheoretikern der Antike belegt sind. 
Nach der ersten Methode werden die Intervalle als Briiche dargestellt, 
die das arithmetische Verhdltnis der sie erzeugenden Seitenlangen auf 
einem Monochord wiederspiegeln. Dies entspricht dem Frequenz- 
verhaltnis von zwei Ténen, die dieses Intervall bilden. Diese Methode 
wird mit der Pythagoreischen Schule assoziiert, die sich auch mit der 
Musiktheorie als Verkérperung der Zahlensymbolik befaft hat. 
(TItoAeuaioc spricht nicht in erster Linie von Intervall, sondern von AGyos 
“Verhiltnis" (IItoAeyatoc I 8°; €’ 10 15f.)). Bei der zweiten Methode 
werden ein oder mehrere Intervalle als MaBeinheiten gebraucht, nach 
denen die anderen Intervalle gemessen werden. Aristoxenos bediente 
sich fast ausschlieBlich dieser Methode zur Schilderung des Tonsys- 
tems, daher kénnte sie als Hauptmerkmal der Schule der Aristoxenier 
bezeichnet werden. In den theoretischen Werken des 20. Jahrhunderts 
findet sich die Verwendung beider Methoden nebeneinander, wobei 
jedoch haufiger die zweite Methode benutzt wird, weil nach ihr die 
relative GréBe der Intervalle leichter ersichtlich wird. Ihr Nachteil 
allerdings ist, daB die Zusammenhiange der Intervalle im Tonsystem 
durch ihre Ableitung mittels des Kanons nicht ausgedriickt werden. 


Intervallkategorien 


Eines der wichtigsten Probleme bei der theoretischen Definition des 
Tonsystems ist die Bestimmung der GréBe der Intervalle, welche im 
Tonsystem gebraucht werden. Praktische, psychoakustische, syste- 
matische und philosophisch-spekulative Erwagungen spielen bei der 
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Wahl der Intervalle eine Rolle. Anders gesagt: die Intervalle sollen mit 
experimentellen Mitteln sowie mit den Musikinstrumenten gut reali- 
sierbar sein, sie sollen die intuitiven Erwartungen iiber Wohlklang in 
Melodie und Zusammenklang zufriedenstellen, sie sollen sich in ein tiber- 
schaubares, wenn miglich auch fiir die Schilderung der Musikpraxis 
und fiir den Unterricht geeignetes System fligen und schlieBlich unter 
Umstiinden auch zahlenspekulativen Anspriichen entgegenkommen. 

Um eine konkrete Basis fiir eine Erlauterung des Begriffs “Intervall- 
kategorie” zu schaffen, méchte ich hier die Intervallangaben der 
tiirkischen und griechischen Musiktheorie untersuchen. Es werden die 
Angaben iiber Sekundintervalle erértert, da sich die Musiktheorie zum 
gréBten Teil mit deren Bestimmung befaBt hat. 


Intervalle der tlirkischen Musiktheorie 


Intervalle der "Schule der Systematiker" 


Die Urspriinge der Intervalleinheiten der tiirkischen Musiktheorie 
finden sich zusammengefaBt im Kommentar von Mawlana Mubarak Sah 
zum Werk von Safi al-Dm (d'Erlanger 1939: IV 238f.). Folgende Ab- 
bildung zeigt die Zusammenhinge der drei grundlegenden Intervallein- 
heiten innerhalb eines Ganztons: 


= = — 


“J" 2 (anoropn) } 


tae - a 


er 2387/2048 5 
“y" 1 (Bikeuppe ) : i 
536 A : 
bakiyye baila aaa j_fazla! 
256/243, 531441 /s24288 
A B J D 
Jeimma leimma ‘komma 


Die Toneinteilung der “Schule der Systematiker” (Saft al-Din) 
nach Mawlana Mubarak Sah (239) 
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Die zwei Intervalle, mit denen operiert wird, sind der Ganzton (tanin!, 
Ya, 204 cents, symbolisiert mit dem Buchstaben J) und das Leimma 
(bak1yye, wortlich: “Rest”, (definiert als Rest von 6itovov 81764 und 
Quarte ‘/3) 754/243, 90 cents, symbolisiert mit B). Der Ganzton wird 
durch das Einsetzen von zwei Leimmata in drei Teile geteilt. 

Der Grund, der Saft al-Din zur Wahl dieser Einteilung bewegte, ist 
eindeutig: sie erméglicht es, zumindest annahernd zwischen “weicher” 
und “harter” yoda des diatonischen Geschlechtes zu unterscheiden. 
Durch die Positionierung der zwei Leimmata nebeneinander erhalt man- 
das 6iAgiwua “doppeltes Leimma”, ein Intervall, das mit 180 Cents sehr 
nahe dem kleinen Ganzton 1°/9 (182 cents) liegt. Die symmetrische 
Teilung des Ganztons in der Konfiguration leimma - komma - leimma 
hiitte dieses Intervall nicht ergeben. Man sieht, wie wichtig die Unter- 
scheidung zwischen “weicher" und “harter" xoda fiir die arabisch- 
persische und die tiirkische Musik ist (die gleiche These driickt auch 
Wright 1978: 26-27, etwas zurtickhaltender, aus). 

Beim oben angefiihrten Schema erkennt man auch das Prinzip, nach 
dem die Systematiker drei Kategorien von Intervallen im Bereich des 
Ganztons unterschieden: 

T (tanmr, Ganzton) ist das Intervall, das geteilt wird. 

B (bakryye, “Rest") sind die Intervalle, die nicht weiter teilbar bzw. 
durch Zusammensetzung anderer Intervalle nicht erzeugbar sind. Zu 
diesen zihlen die Systematiker sowohl das eigentliche Leimma zu 90 
cents, als auch das Komma, genannt fadla (tiirkisch: fazla, 23 cents). 

J Sind die Intervalle, welche aus der Addition von zwei B Intervallen 
entstehen. Diese sind das SiAeywmuca ( = Leimma + Leimma, hier "J 1" 
genannt) und die déxotopi ( = Leimma + Komma, hier "J 2"). 

Wie Wright (1978: 40, Anm. 2) bemerkte, ist diese Typologie zur 
Kodifizierung der Praxis schlecht geeignet. Denn weder die zwei B-Inter- 
valle, noch die zwei J-Intervalle haben musikalisch etwas miteinander 
gemeinsam. Das kleinere B-Intervall wird nur selten als melodisches 
Intervall gebraucht und kommt in keiner Tonleiter als Sekundschritt 
zwischen zwei Tonstufen vor, wahrend das gréBere B- Intervall oft als 
Halbtonschritt in Tonleitern vorkommt. Das gréfere J- Intervall 
wiederum, ist von der GréBe her mehr dem Ganzton nahe als dem 
kleineren J-Intervall. Trotzdem wirkte sich die obere Typologie auf die 
Terminologie der modernen tiirkischen Musiktheorie aus, was in dem 
auffallenden Gebrauch des Namens miicennep sowohl fiir den kleinen 
Ganzton, als auch fiir die éxotopi| (groBer Halbton) deutlich wird (vgl. 
auch die Bezeichnung mujannab al-sabbaba bei al-Farabi und 4lteren 
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Autoren, die fiir den Bereich unterhalb des Ganztonbundes auf der ud 
gebraucht wird). 

Noch bei KiigitAog und KnArtaviing, die zwischen zwei diatonischen 
Tonstufen im Ganztonabstand immer zwei nim- Téne abbilden, 1aBt sich 
das Prinzip der Toneinteilung der Systematiker erkennen. 


Intervalle bei Suphi Ezgi 


In der neueren tiirkischen Musiktheorie erginzte man die Tonein- 
teilung der Systematiker durch das Einfiigen einer weiteren Tonstufe im 
Abstand einer dtoto| vom unteren Ende (die zusatzliche Tonstufe wird 
in folgender Abbildung mit * markiert). 


igo od eee ale GANZTON 9/8 --------- >| 
Saft al-Din... bakryye 
Suphi Ezgi sowie GOTOTOLRY 
(neues System) 2 weeniches 


Ton 


Die Toneinteilung in der neueren tiirkischen Musiktheorie 


Der Ganzton wird nun in vier Teile geteilt, die aber nicht mit den 
gleichmaBigen Vierteltonschritten der neueren arabischen Musiktheorie 
gleichzusetzen sind. Um zwischen den drei Zwischenténen, die auf 
diese Weise innerhalb jedes diatonischen Ganztons der Tonleiter entste- 
hen, zu-unterscheiden, benutzt man die Bezeichnungen nim und dik, Mit 
mim bezeichnet man den untersten Zwischenton, mit dik den obersten. 
Die drei Téne zwischen g und a heiBen z. B. nim zirgdle (gt), zirgdle 
(g#), und dik zirgale (ad) (Karadeniz benutzt den Namen zengdale statt 
zirgile). 

Zur einfacheren Darstellung der GréBe der Intervalle wurde die 
Unterteilung des Ganztons in neun Kommata eingefiihrt (wahrscheinlich 
aus der westeuropdischen Musiktheorie). Die Intervalle, die den 
Kern des tiirkischen Tonsystems bilden, kénnen so durch Multiplikation 
eines Kommas von etwa 22.64 cents (1/s3 der Oktave) dargestellt werden. 
Sie werden in folgender Tabelle mit ihren tiirkischen Namen aufgestellt: 
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GréBe in GréBe in 
Name kommata cents 


1. fazla (komma) 1 23 (21) 
2. bakiyye (leimma) 4 90 

3. kiiciik miicennep (dotouy, groBer Halbton) 5 114 (112) 
4. biiyiik miicennep (kleiner Ganzton) 8 180 (182) 
5. fanInt (Ganzton) 9 204 


Die diesen Intervallen entsprechenden Alterationszeichen sind: 


Hochalterierung Tiefalterierung 


fazla (1 Komma) ¢ d 
bakiyye (4 Kommata) t 6 
kiigiik miicennep(S Kommata) + b 
biiyiik miicennep (8 Kommata) # 4 


fanint (9 Kommata) 


* 
a 
os 


Dargestellt im Bereich eines Ganztons: 


Ezgi gibt auch einfachere, approximative Werte fiir die Intervalle 
dieser Einteilung an (s. Tabelle folgende Seite). 

In der Praxis kommt die tiirkische Kunstmusik mit diesen Intervallen 
allein nicht aus. Ezgi nennt deshalb weitere Intervalle, ohne sie voll- 
standig in ein System einzuordnen oder bei der Beschreibung der Modi 
naher auf sie einzugehen: als Rest zwischen bakiyye und fazla wird das 
Intervall eksik bakryye ("unvollstindiges leimma”) erhalten, das 3 Kom- 
mata oder ca. 75/24 (71 cents) betragt. Ein noch kleineres Intervall ist die 
irha, eine Diese zu 3°/3s (49 cents). Obwohl es Ezgi (I, 17) nicht klar 
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angibt, werden diese Intervalle regelrecht in der Praxis gebraucht, als 
Resultat der Attraktion von Strebetinen, die bei manchen makam wegen 
ihrer Struktur zum festen Merkmal wird (z.B. segah (at- hd), evi¢ ara 
(e's - FH). 

Bin zusatzliches Intervall, das zwar erwahnt wird, aber mit den oben 
aufgestellten Zeichen nicht darstellbar ist, ist der “unvollstandige”, 
kleine Ganzton (eksik biiyiik miicennep) 11749 (165 Cents). Der un- 
vyollstandige, kleine Ganzton wird nach Ezgi bei ussak zwischen diigah 
und segah und bei saba zwischen ¢argah und dik hicaz gebraucht, aber 
als kleiner Ganzton notiert (Ezgi, I, 16). Ezgi scheint den fiir dieses 
charakteristische Intervall der "weichen” xo6a in der musiktheoretischen 
Tradition verbreiteten Wert 12/44 (151 cents) zu ignorieren (s. unten, zur 
"“weichen" diatonischen yQ0a). 

SchlieBlich wird als tibermaBige Sekunde der chromatischen Gattung 
das Intervall artk ikili ("restliche Sekunde") definiert, welches 7/6 (267 
cents) betragen soll (Ezghi I, 16). Je nach seiner Position auf der Ton- 
leiter kann das artik ikili 12 oder 13 Kommata groB sein (s. Gzkan 1982: 
39;42;43). Dieser Unterschied hat aber nichts mit dem fiir die Praxis wich- 
tigen Unterschied zwischen “harter” und "weicher” chromatischer yoda 
zu tun (s. unten, chromatisches Geschlecht). Das System von Ezghi hat 
also den Nachteil, fiktive Intervallunterschiede einzufiihren, wahrend es 
wichtige Unterschiede yerwischt. 

Die Intervalle yon Suphi Ezgi sind identisch mit den von Raif Yekta in 
der Enzyklopadie von Lavignac beschriebenen (Yekta 1922: 2966f.), nur 
hat Ezgi zusdtzlich manche spezielle Intervalle wie die Sekunde des 
usgak oder die Diese aufgefiihrt. 


Intervalle bei Ekrem Karadeniz 


Ekrem Karadeniz erweitert die Quintenkette von Safi al-Din yon 17 auf 
44 Tone. Innerhalb jedes Ganztons werden dadurch nun 6 Abstufungen 
erreicht, die durch zusatzliche Namen sowie die Bezeichnung dikce ("ein 
wenig hoch") unterschieden werden: 


1.5 3 4 3.5 7 a 


ee ht tr) 
rast nigar dikce nim zengile dikce dik dligah 
nigar zengdle zengile zengile 


Ausschnitt rast - diigah aus der Gebrauchstonleiter yon Karadeniz 


Die Toneinteilung von Karadeniz ist nicht symmetrisch. Um nach 
einem Zirkel von 41 reinen Quinten wieder zur Oktave zu gelangen, 
andert er zwei Quinten - die 5. und die 17. - um ein halbes Komma (Kara- 
deniz 1982: 11-15). Aus diesem Grund sind die Intervalle die vier hochalte— 
rierenden Alterationszeichen (}# # #) jeweils anders als die der vier 
tiefalterierenden (+}%) sind. Weiterhin sind die minimalen Einheiten 
innerhalb des Ganztons nicht mehr auf die Intervalle bakiyye (Leimma) 
und Komma zuriickfiihrbar. Diese Asymmetrie ist nicht willkiirlich, 
sondern gezielt an die Intonation tiirkischer makamlar angepaht, wie 
weiter unten gezeigt wird. Karadeniz benutzt fiir die Darstellung der 
Relationen der Tonstufen zwei zusatzlichen Intervalle: irha (54/50, 34 
cents, 1.5 Kommata) und sagir (34730, 57 cents, 2.5 Kommata). Auch 
macht er gebrauch von einer eigene MeBeinheit, die er "tiirkische cents” 
nennt. Sie betrigt !/200 des Komma = 1719600 der Oktave, = 0.1132 cents. 

Die Alterationszeichen von Karadeniz sind: 


Hochalterierung 


Alterationsintervall | Zeichen 
(in Kommata) 


Tiefalterierung 
Alterationsintervall | Zeichen 


1.5 


a 
a Ae A 
ain 
wn 

rv we 


(Karadeniz 1982: 17-20) 
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Besonders auffallig ist das Ersetzen der dotowt} (5 Kommata) durch 
ein Intervall yon 5.5 Kommata bei der Hochalterierung #. Dies bedeutet, 
daB makam, welche die “harten” Intervalle benutzen, wie bdselik (h - c) 
oder hicaz (c'}- d'), besonders enge kleine Sekunden (3.5 Kommata, 79 
cents) haben. Dies ist die Folge der Erhéhung des baselik, des S. Tones 
der Quintenschichtung um ein halbes Komma. Nach Karadeniz (1982: 13) 
ist diese Eigenart im Spiel des tanbur und des kanun nachweisbar und 
yon ihm durch Messungen verifiziert worden. Die Angaben von 
Karadeniz stimmen mit der griechischen Theorie iiberein und werden 
durch die technisch bedingten Eigenschaften der Intonation auf dem ney 
bestatigt. 

Das System von Karadeniz stéBt an die Grenzen des praktisch 
Méglichen, bietet aber andererseits den Vorteil, wichtige Unterschiede, 
wie die der Intervalle von ussak und rast oder der von hicaz und hiizzam, 
notieren zu kénnen. Doch ist dies nicht an den Intervallkategorien selbst 
zu erkennen, sondern ergibt sich aus den Angaben zu den Tonleitern der 
verschiedenen makamlar. 


Intervalle der griechischen Musiktheorie 


Angaben in den Lehrschriften vor 1810. 


Bis Xovoovdog und Zreqovibns im 19. Jahrhundert hat kein einziger 
Autor die Intervalle der Kirchenmusik als Saitenlangenverhialtnisse 
genau definiert. Wir erhalten aus den Lehrschriften zur Kirchenmusik 
nur vage Andeutungen. Die Lehrschrift der Handschrift EBE 899 enthalt 
eine der ausfiihrlichsten Beschreibungen der Intervallunterschiede. 
Nach dieser Schrift gibt es zwei Kategorien von Intervallen: die téAevat 
oval, "vyollkommenen Tonstufen bzw. Sekunden” und die épSaguévat 
qovai, etwa: "alterierten Tonstufen bzw. Sekunden”. Um das Phanomen 
der Alteration besser zu beschreiben, benutzt der Autor von EBE 899 
zwei (pdogai (pSogai) als Alterationszeichen: vavé ¢ wird als ">" und 
vevav & als "}" gebraucht (EBE 899, fol. 9v). Auch schreibt er, daB 
man die @Sogai benutzt, um Halb-, Drittel- oder Viertelténe anzugeben: 
“Onov yao ob WaAAetat pavijg tO fyuov Hf tO qoitov i tw tétagtov, ovx eve 
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@oi0gd, GAA’ EvadAcy dnAff teAciag pwviic teAsiou ifxou. (fol. 6v) "Denn 
wo man nicht die Halfte oder das Drittel oder das Viertel einer Tonstufe 
singt, ist es nicht @dogd, sondern einfacher Wechsel einer vollkom- 
menen Tonstufe eines vollkommenen )xoc.” 

Auch in anderen Lehrschriften werden Halb- und Drittelténe erw&hnt, 
doch immer ohne nahere Angaben (IafeujA 203; EBE 968, 88r, Kavotac 
86r). 

‘AnéotoAog Kavotas, Zeitgenosse von Xgtoavioc, formulierte eine 
differenzierte Typologie der Intervalle, noch bevor das System von 
Xovoavios veréffentlicht wurde: 

Toto pidyyot eiot yegoparvion xal wonperviat. 

Tivwoxa 5é xai toito: 6 bow avavés veavéc dye elvat uéow cig énavres 
tous ffxouc, elvae yeoopeviat xal Suatouxol podyyoat. 

“Ooe vave vevave eiot monpaviat xal yowpatixol pidyyot. 

H 6é Sieoig & xal pects 9 eAAwteotépa tic wwonpeviac. 

0 xdétw pidyyog to vevavod [sic] A» dxdpm EAAuteotéga. (Cod. EBE 
1867, fol. 99v) 

"Welche Téne sind yegopwviat ('Vollkommene Téne’) und welche 
wongeavian (“Halbténe’). 

Wisse nun auch folgendes: Die Tone, die dvavés, veavéc, und &yur 
genannt werden, sind bei allen fxor zu finden und sind yegopwvict und 
diatonische Tone. 

Die vavé und veveva) genannten Tone sind pronpwviat und chromatische 
Tone. 

Bieows of undiiecic »# sind unvollstandiger als die wonpwvia. 

Der untere Ton des vevava ist noch unvollstandiger.” 

Dieser Abschnitt faBt die Intervallehre der griechischen kirchen- 
musikalischen Lehrschriften vor Xgvcoviog zusammen. Der letzte Satz 
tiber das vevav@ mag der Anlaf& fiir die Definition der unteren Sekunde 
des vevava@-Tetrachordes als biecig (78/27) bei Kagds (1982: B’ 181) 
gewesen sein. (Kagé@c (1982: A’ 9)nennt die Schrift von Kovotag als eine 
seiner Quellen). Es ist jedoch nicht eindeutig, daB Konstas die unterste 
Sekunde (d-eb) gemeint hat. Der dsté0tg0goc unterhalb des yevoav@ kann 
( £& ) fiir die Untersekunde f} zum Hauptton g stehen, denn gewohn- 
lich wird das Zeichen vevov® auf g, dem obersten Ton des vevavar- 
Tetrachordes, gesetzt. 

Das vevava hat eine besondere Stellung unter den @dogai. Es ist nicht 
nur das meistgebrauchte Paradigma der @9ogd, sondern auch speziell 
mit einer Sekunde verbunden, die kleiner als der Halbton ist. Dies wird 
durch folgende Stelle deutlich: “Ezegov xavéviov tod abrob: Aéyera ov 
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nevidgwvov: ifyouv névte dndvo dnd tov mAayiou modtou [sic], xat 
@ieigovy 16 toov ué pdogdv vevavd: # xt 16 é5ixdv pag vevavd, dAAd 
GAAo Aentotepov, t6 énoiov Aéyeran Ivixbv. Ket megutatet 10 xacvevi Sho pe 
DyV Aen éxeivny pioody, xai dvarraverat xarepalovon 1} pwvi taig mévte, 
sig to0 % a 16 péAos. (Cod. EBE 968, fol. 18iv) "Ein weiteres xavoviov 
(Tonleiterdiagramm) desselben 7jx0¢. Dies wird mevté&qpevov genannt, das 
heift, fiinf Tonstufen oberhalb des mAdywog m9@tos- Und man alteriert 
das ioov mit der @Sogd vevava:: » , nicht unser vevava, sondern ein 
anderes, feineres, das éJvixév “heidnisch” genannt wird. Und die ganze 
Tonleiter schreitet mit jener feinen pogé, und die Stimme ruht durch 
den Abstieg um fiinf Tonstufen auf dem wédocg [= dem Finalton] des 
mAdytog mea@tog.” Aus dieser Beschreibung 1a8t sich deutlich erkennen, 
daB der aus der neueren kirchenmusikalischen Praxis bekannte TTACLY LOG 
meGtog mevtépavos pSogixdg sowie sein enger Verwandter mtytog 
meGtog oxAnods Siatovixdg gemeint sind (s. Kagac 1982: B' 44f.). Kagdc 
(idem, 47) schreibt, daB der Hauptton Cw (b, Sexte zu d) des mAéytoc 
mo@tog tevtcpavos ein Agiype oberhalb der Quinte gesungen wird, manch- 
mal aber auch noch tiefer, so daB die Sekunde xe- Cw (a~b) zur Bieots 
wird. Der nAtrytog mE@tog MEVTaPVOS entspricht dem makam acem, der 
mAkyLog MEG@tOs oxANQdS Siatovixds dem makam acem kiirdi (vgl. Karade- 
niz 1982: 97; 144). Die Tiefalterierung der kleinen Obersekunde oberhalb 
der Oberquinte ist auBerdem beim makam hiiseinT (das ohnehin verwandt 
mit acem und acem kiirdi ist) als besonderes Ausdrucksmitte! zu be- 
obachten. Sowohl in der griechischen Kirchenmusik als auch in der tiirki- 
schen Kunstmusik vermittelt diese kleine Sekunde das Leidensgefiihl. 
‘An der zitierten Stelle des Cod. EBE 986 wird die pogd vevave in 
einem besonderen Sinn gebraucht. Sie zeigt nicht ein chromatisches 
Tetrachord an, sondern nur eine kleine Sekunde, die einen besonderen 
Charakter hat und gelegentlich kleiner als der Halbton intoniert wird. 
AnlaB fiir diesen Gebrauch des vevava - Zeichens diirfte eine gewisse 
Ahnlichkeit im Gebrauch der kleinen Sekunde im mAéywc modtoc 
mevtépavog und im vevavd sein: bei beiden pragt diese Sekunde den 
melodischen Charakter der Intervallstrukturen und ist hauptsachlich fiir 
den Ausdruck yon “Leid" verantwortlich (s. Besprechung des makam 
hicaz - Hxog TA&ytoc Bevtegod). 
Zwei Zeichen der vorchrysanthinischen Notation kénnten als besondere 
Alterationszeichen interpretiert werden: das juipavovnG~ und das 
TiuipSogov u$. .tiber dag j\uimmvov heiBt es im Cod. EBE 968, 88r: 
julpevov 68 Aéyerat oby’ Su Exer xtimouc mong Povic, GAAG xOmrrter TV 
pieev eic 600 “es heiBt hpiqavov nicht weil es eine halbe Zeiteinheit dauert 
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[Lwirtlich: ‘die Schlage einer halben Stimme hat), sondern weil es die 
eine Sekunde entzwei schneidet”. Hinen interessanten Hinweis zu diesen 
Zeichen liefert Kavotac, der sie einmal als “hohes diigah” (hm Acv 
vrovyxid) (Cod. Kouthovpovoiou 87v.), ein anderes Mal als "Melodie des 
oberen asiran ... auf arabisch baselik" ("yéhoc tod diva dovgawod ... 
éoafioti movceAix") bezeichnet (Cod. Aoxsiagiov 90v.). Nach der 
letzteren Aussage stehen diese Zeichen fiir die charakteristische 
Tonstufe der "harten” yoda, naémlich baselik (h) anstelle des segah (hd) 
der “weichen" xgdc. Etepaviins (1819: 238) beschreibt das fiqavov als 
Sieoig ( = Hochalterierung) eines kleinen Halbtons oder einer groBen 
Bieoic, abgeleitet vom kleinen Ganzton (3 bis 4 Kommata, etwa die 
Hulfte des kleinen Ganztons zu 6 bis 8 Kommata), und das fyicpSogov als 
kleine Sieuc, d. h. Viertelton, als Halfte des Halbtons (fut = halb-). Kaedc 
(1970: 1S) interpretierte das jyipwvov als Tiefalterierung, die in einem 
Aeiupa resultiert und das jpi@dogov als Tiefalterierung, die in einem 
8Adyuotog tovog (kleinste Sekunde der “weichen" diatonischen yoda) 
resultiert; er gab aber keine Griinde fiir diese Interpretation an. 


Die Intervallangaben von Xgvoavioc 


Nur die Intervalle der "weichen” diatonischen yoda hat Xgboavboc 

durch Saitenlangenverhialtnisse definiert. Die Angaben zu den Interval- 
len der anderen Geschlechter basieren auf einer Teilung der Oktave in 68 
gleiche Teile (hier abgekiirzt als 681). Wie schon die Emtgom) (1888: 
ii) bemerkt hat, ist diese Oktaveinteilung das Resultat einer falschen 
Kalkulation. Man sollte deshalb zwischen seiner Definition der Inter- 
valle der “weichen” diatonischen yoda und seinen sonstigen Angaben 
unterscheiden. 
Alle drei Sekunden der “weichen” diatonischen xoda werden nach 
Xoboavog tovor "Téne” genannt. Die drei tovot sind der tévoc peitov zu 
97s (204 cents), der t6vog éAGoowy zu 1/11 (151 cents) und der t6VOS 
Bdyuotog zu *8/ai (143 cents) (Xgvoavdoc 1832: 95-98). Die Einteilung , 
welche diese Intervalle ergibt, wurde bereits von al-Farabr (46;50) 
erwahnt und ist charakteristisch fiir die "weiche” diatonische xoda in der 
arabischen, der tiirkischen und der griechischen Musik. Auch Raff Yekta 
(1922: 3016; vgl. Reinhard 1984: 213) und Musaqah (zitiert nach R. P. 
Ronzevalle (1978: 14, Tabelle 1, "La gamme arabe moderne") benutzen 
diese Hinteilung. Ihre Ableitung von der in der Spatantike tiblichen 
Gattung des Sidtovov duaAdv wird im Kapitel "Tetrachord” erlautert. Die 
Abwesenheit eines Halbtons bei der Benennung der Intervalle dieser 
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Gattung nach Xqvoavioc zeigt, daB er sie als "ebene” Gattung auffaBt, so 
wie TroAeuctog das Sictovov SyoAov (SuadSv = eben). Auch EBE 899 
(7r-7y) schreibt tiber den mgG@tog, daB er ganze und nicht alterierte bzw. 
halbierte Sekunden (épSaguévar povai) enthalt. 

‘Huixova “Halbténe” sind nach Xgboavioc die Tone, welche genau in 
der Mitte zwischen den diatonischen Tonstufen liegen (1832: 100). Als 
allgemeine Alterationszeichen benutzt er fiir die Hochalterierung die 
ies ¢ und fiir die Tiefalterierung die hyphesis (tects) ©. Ferner 
fiihrt er Viertelton- und Drittelton-Alterationszeichen ein (1832: 101), die 
sich aber in der Praxis nicht durchgesetzt haben. 

Xgboavdog weist den drei xovo der "weichen” diatonischen xQda die 
Werte 12, 9 und 7 68te! zu. Dies entspricht 212, 158 und 123.5 cents - der 
tAdyvotog tovog wird um 20 cents kleiner angegeben, als sein Schwin- 
gungsverhiltnis zeigt (88/a1, 143.5 cents). Kagés (1970: 39) rekonstruierte 
die Seiteneinteilung von XgUoavdoc nach dessen Anweisungen (1832: 26). 
Nach dieser sind die drei tévot auf einer in 108 gleiche Teile geteilten 
Saite durch die Abstinde 12, 8,7 (nicht aber 12, 9, 7) darstellbar: 


Verhiiltnis: 9/8 42744 5B /ai 
Saitenlange: 108 96 88 81 
Abstand der Biinde: 12 8 7 


Vier weitere Sekunden kommen in den Tonleitern des chromatischen 
und enharmonischen Geschlechtes nach Xovocvios (1832: 104f.) vor: im 
chromatischen Geschlecht die tibermaBige Sekunde zu 18 68°! und der 
Viertelton zu 3 68**!, Das enharmonische Geschlecht (ebenda, 113f.) soll 
neben dem Viertelton noch die UbermaBige Sekunde zu 13 68°! 
enthalten. Nur einmal kommt der Halbton zu 12 68t@! (Halfte des groBen 
Ganztons zu 12 68¢®!) vor, namlich bei der xg60-©> (ebenda, 115). Alle 
diese Werte sind nur als Andeutungen der relativen GréBe der Intervalle 
zu verstehen. Der Viertelton von Xgtoavdog kommt in der heutigen 
Praxis meistens als enger Leitton vor. Die enge Intonation der Strebe- 
tine beim mAcrytoc Bevtegog und beim toitoc hat Xouaavdog veranlaBt, die 
Bieog der altgriechischen Theorie fiir die Tonleiter dieser fxo. anzu- 
wenden. Wie in den hier transkribierten Beispielen von Lrovitoag und 
Xartnyraxovpnis zu sehen ist, werden diese Strebetine (Leitténe) so eng 
intoniert, daB sie manchmal vollkommen verschwinden. 
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tiber die Beziehungen der Intervalle der griechischen zu denen der 
arabischen (bzw. tiirkischen) Musik schreibt XgUoavdocg: Of “Agape 
Zyoun bic pddyyousg tac bic Aéfew, tarini, tonini, Bazvea, tai, tx, 
toni, Baxve: ai dmoion Exovor nOAARY dpomta Ee todg ebixovg wag 
pooyyous: Gdev ff éxeivor napiyayov tog pidyyous tw dsd tous ébix0UG 
yas, if tiueig eed tovg e6txovc twv. (1832: 29) "Die Araber benutzen als 
Tone folgende Worter: faninI, faninI, bakiyye, tanIni, tanInI, ftaninl, 
bakiyye; welche groBe Ahnlichkeit mit unseren Ténen aufweisen; daher 
haben entweder sie ihre Téne von den unseren abgeleitet oder wir die 
unseren von ihren.” Xgvoavdocg beschreibt hier die pythagoreische 
Tonleiter, die in den Altesten arabischen Quellen die Grundlage des 
Tonsystems bildet (vgl. Manik 1969: 23f.; Wright 1978: 6). Diese Tonleiter 
hat einen grundsd&tzlich anderen Klangcharakter als die der chrysanthini- 
schen Diatonik. Anscheinend wollte Xgvoavdoc unabhangig davon an 
dieser Stelle auf die "grofe Ahnlichkeit” der zwei Tonsysteme hinwei- 
sen. "Arabisch” und “tiirkisch” sowie “osmanisch” (69@povixdg) sind fiir 
Xovoavboc quasi synonyme Bezeichnungen (vgl. Xoboaviog 1832: 119;195). 


Intervalle der ‘Enitgonn 


Die ‘En.tgom wihlte eine Einteilung des Ganztons in 6 gleiche Teile, 
woraus eine Einteilung der Oktave in 6 * 6 = 36 Teile resultiert (33). Die 
révor usitwv, EAdoowv und tAéyotos - sind jeweils 6, 5 und 4 36*! groB, 
der Halbton (Leimma) 3 36**!. Kleinstes melodisches Intervall ist die 
Sieoig, ein Drittelton zu 2 36*©!, Der Vorrat an melodischen Sekunden 
wird durch zwei iibermaBige Sekunden fiir die chromatische Gattung 
vervolistandigt. Die 7 36°! groBe Sekunde der “weichen” chromatischen 
Gattung (Se0tegoc) ist nur um einen Drittelton gréBer als das Aetuye. Die 
Sekunde der “harten” chromatischen Gattung ist hingegen mit 10 36te! 
(333 cents) zu groB (s. Besprechung der chromatischen Gattung). 

Die’Emtgom ersetzte die Alterationszeichen von Xgvoavdog durch 
einheitliche Alterationszeichen in SechsteltonAbstufungen: 
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Intervall Tiefalterierung Hochalterierung 

ot! Tone cents 

1 33.3 - of 

2 66.6 2 & 

3 100 & a 

4 133.3 x & 

5 166.6 x & 


Auch diese Zeichen wurden nur sehr selten eingesetzt In den relativ 
wenigen Fallen, wo in Ausgaben Alterationszeichen vorkommen, sirid es 
die einfachen 9 und © . Ihre Interpretation ist vom Kontext abhangig. 

Die Emitgom) hat zur Bestimmung der genauen GréBe der Intervalle 
ausfiihrliche Experimente auf dem tanbur und dem Monochord 
vorgenommen (13). Ihre Angaben zeigen, daB sie Intervalle wie das 
syntonische Komma 81/g0 oder die Biecis 7°/24 als “Normen” benutzen, 
um die Vielfalt der Intonationsphanomene in ein System zu zwingen. Sie 
leitet ihre Intervalle hauptsdchlich vom Ganzton ?/a durch Addition oder 
Subtraktion des Komma oder der Bio. ab. In dem Gebrauch des Komma 
als Minimaleinheit fiir die Bestimmung der relativen GroBe der Inter- 
yalle weist dieses System eine Ahnlichkeit zum modernen tiirkischen 


System auf. 


Intervalle von Kagac 


Der Intervallvorrat von Kagdg ist sehr reich und stellt eine Sammlung 
charakteristischer Intervalle aus verschiedenen Quellen dar. Kagds 
gebraucht als Einheit das 72! der Oktave, mit einer Auflésung von i792 
(= 144%! der Oktave, 8.333... cents). Fiir die “weiche” diatonische xodc 
schlagt er neben den Intervallen von XovoavSec auch zwei eigene tdo- 
coves tovot vor: 57/54 fiir die m9@tor Fyot und 54/49 fiir die tétagrot Fyxot- 
Diese sind abgeleitet von den Einteilungen des diatonischen toupitovov 
(22/27) in 64:59:54 und der chromatischen Terz (8/5) in 54:49:45 (1970: 
22). Diese arithmetischen Mittel wurden zusammen mit dem Mathemati- 
ker Zrabgog Boaxayns erarbeitet. Die erste Einteilung hat auch Ibn Sina 
fiir das Auffinden des Bundes des Mittelfingers von Zalzal beschrieben 
(238; Manik 1969: 50). Das Intervall *4/49 findet man auch bei al-Farabl 
als “Mitte zwischen leerer Saite (mutlag) und Mittelfinger des Zalzal" 
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(al-Farabt, 172; Manik 1969: 42). Es bleibt noch zu erforschen, ob diese 
unterschiedlichen Definitionen der Intervalle der “weichen" diatonischen 
oda auch unterschiedliche Bedeutungen in der Praxis haben. 

Die durch die mandal auf dem kanun benutzbaren Intervalle sind nach 
Kagéic (1970: 19; 1982 B' 181) der Reihe nach: 
xOppe ®/go (21.5 cents), 

Bieowg 33/32 (53 cents) oder 28/27 (63 cents), 

Astypa 756/243 (90 cents), 

dmotopr 2187/2048 (114 cents), 

tAdyuotos 15/14 (119 cents) oder 784/729 (126 cents) oder 64/59 (141 cents), 
verabixds shécowv tv nedtwv fxov 12/11 (SI cents), 

éAdoowv 59/54 (153 cents), 

Bdcoowv xe@patixds 10/9 (182 cents) 

ueiGwv tévog (Ganzton) °/s (204 cents) 

Wie bei der Beschreibung des kanun bemerkt wurde (vgl. die 
Einleitung dieser Arbeit, Abschnitt: Belege aus der Instrumentalpraxis), 
existiert keine Korrespondenz zwischen den durch die mandal auf dem 
kanun méglichen Zwischenténen und irgendwelchen genauen Intervall- 
gréBen. Die oben aufgefiihrten Angaben yon Kagac sind rein spekulativ. 


Vergleich der Bundeinteilung von Kaodcg mit einem yon 
Reinhard gemessenen tanbur 


Sehr ergiebig in einem Vergleich mit der tiirkischen Musiktheorie 
sind die Angaben von Kagdc iiber die Stellung der Biinde auf dem tanbur 
(1970: 19;39 und 1982; B’ 181). Es wird hier der ‘Abstand pa - ga (ma - ya = 
d-f = diigah - cargah oder, eine Quinte tiefer, yegah - acem asiran) 
besprochen. Die Abbildung von Kagéc (1982: B 181) zeigt 10 Biinde, von 
denen 2 (e und 0) in der dlteren Abbildung (1970: 39), sowie auf der 
Photographie (1970: 19) fehlen. Dieser Abstand wird hier mit dem zwi- 
schen groBer Sekunde und Quarte auf dem von Reinhard (1984, 213) 
gemessenen tanbur verglichen. In diesem Bereich weist der tanbur von 
Reinhard 7 Biinde auf. Reinhard vergleicht die Intervalle der Biinde mit 
Intervallen, die angeblich von Raff Yekta (3016f.) stammen sollen. 
Eigentlich stammen aber die zum Vergleich aufgestellten Intervalle 
nicht von Yekta, der auf den Seiten 3016-3017 eine mit der Tonleiter von 
Suphi Ezgi vollkommen identische Bundeinteilung des tanbur darstellt. 

Deutlich erkennbar ist die tibereinstimmung der Biinde y © € y zu 
b de f. Von diesen entsprechen b, e und f den Ténen kiirdi, segah und 
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baselik. Diese Téne sind nicht nur theoretisch identisch in den Angaben 
von Ezgi (bzw. Yekta) und Kagéc, sie zeichnen sich in der tiirkischen 
Musiktheorie auch durch eigene Namen aus, was zeigt, daB sie auch 
historisch eine primare Bedeutung haben. 

Der vierte der identischen Biinde, d, steht fiir die “Terz von Zalzal", 
so wie sie bei XgvcoavOoc und Musaqa vorkommt. Bei Karadeniz tragt 
dieser Ton einen eigenen Namen: ussak, denn der gleichnamige makam 
erhalt seine charakteristische Klangfarbe durch diesen Ton (vgl. 
Besprechung der "weichen” diatonischen y96q). 


* 
cue ¢ 8 
aR =. 4 ; 
iS a B y ab e oC L 
Kaas 7 a 
| | H i | 
" Schwingungsverhaltnis e256 is 425410 2 8 : 
SSS 
cents 62 90 120 ssi tge 231 
Ratf Yekta/ a bike ay Fk ri zg 
Reinhard (cana 1 
a =— pope po —to—e == 
Gemessene 
Werte: 


Werte ab 4 Bund = 193 cents: 99 137 161 192 211 
Korrigierte Werte, ab 204 cents: 48 126 150 181 200 


* = Aéyetoc nach Karas: "getriibte” groBe Terz ? 
a = dmotopm (114 cents) 


tanbur-Biinde nach Kagdc und Reinhard - Raf Yekta 


Zwischen den Biinden 6 und c besteht ein Unterschied von 6 cents. 
Dieser Unterschied ist jedoch kleiner als die Abweichung des c (126 
cents) von dem theoretisch vorgeschriebenen Wert: dsoton 
(Abweichung: 126 - 114 = 12 cents) oder, nach Yekta, kleine reine Terz 
(Abweichung: 126 - 112 = 14 cents). Es besteht aber die Méglichkeit, daB 
diese Abweichung gewollt ist. Dies ware der Fall, wenn angenommen 
wird, daB der Bund c die gleiche Funktion wie der Bund 6 hat: er ware die 
kleine Obersekunde der “weichen” chromatischen xg6a, die Kagdc durch 
die mSogd s* angibt. Dieser Ton ist charakteristisch fiir den makam 
hiizzam und fiir seine griechische Parallele, den fixocgmAtytog bevtegos. 
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Seine entscheidende Bedeutung fiir die oben genannten Modi ist unter 
griechischen wie tiirkischen Musikern bekannt. Num@ogog Metafdc 
berichtete aus seiner Lehrzeit in Thessaloniki, daB unter Studenten der 
Kirchenmusik der fxoc deitegog wegen der Schwierigkeit seiner Into- 
nation bertichtigt war. Man sagt, der Anfdnger, der seine Intervalle iibe, 
bekomme eine Erkdltung: die "Erkaltung des d5e%tegoc”. Mehrere Male 
hérte ich von griechischen Musikern beim Gesprich iiber griechische 
und tiirkische Musik: die Tiirken unterscheiden in der Theorie nicht 
zwischen hicaz und hiizzam, in der Praxis aber spielen sie das hiizzam 
"weich", genau so, wie wir den bebtegog singen. Die erste Antwort von 
thsan Gzgen auf die Frage nach dem Unterschied zwischen hicaz und 
hiizzam war, daB man bei hiizzam die Sekunde iiber neva (d') gréBer als 
die Sekunde tiber diigah (a) beim hicaz spielt. Auf dem kanun wird dieser 
Ton mit 3 aufgerichteten mandal gespielt, was bedeutet, daB er weder 
Asiuua (bakiyye) noch anotop (kiiciik miicennep) ist, sondern etwas 
hdher. Die Abweichung des Bundes d von der Gmotop} entspricht 
tatsachlich in etwa einem mandal (bei 12 mandal per Ganzton waren es 
etwa 16-17 cents). Es ist deshalb wahrscheinlich, daB er als Sekunde der 
“weichen" chromatischen Gattung gedacht war. Wenn man in bezug 
auf kanun und ney urteilen darf, ist er sogar besser fiir diesen Zweck 
geeignet als der tiefere Ton zu 45/14 von Kagdéc. Um diese Hypothese zu 
bestaétigen, wurden die entsprechenden Biinde im Bereich der 
Oberquinte, der Oktave (+ Ganzton) und der Duodezime vermessen - an 
den Stellen also, wo das hier untersuchte Intervall meistens beim Spiel 
vorkommt. tiber der Quinte ist ein Bund bei 837 cents zu finden, was um 
eine Quinte transponiert eine Sekunde von 135 cents ausmacht, 9 cents 
gréBer als der Bund d. Auf der Oktave und der Duodezime jedoch 
scheint dieser Bund vom "Bund des Zalzal” ersetzt zu sein (Positionen: 
355 cents (Abweichung vom theoretischen Wert 0), 855 cents (Abwei- 
chung -2 cents)), Wie Reinhard (1984, 212) schreibt, ist dies durch 
spieltechnische Griinde bedingt, denn die Abstiinde der Biinde diirfen 
nicht iiber ein gewisses MaB hinaus verringert werden. Trotz dieser 
Indizien kann die hier vorgestellte Interpretation nicht als endgiiltig 
betrachtet werden, bevor genauere Studien iiber den Gebrauch der Biinde 
des tanbur in der Praxis vorliegen. (Der Unterschied zwischen hiizzam 
und hicaz bzw. 7xoc Sevtegos und mAcytoc Sebtegos ist Gegenstand einer 
eingehenden Untersuchung im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit). 

Die Biinde B und $ sind auf dem fanbur von Reinhard nicht vertreten. 
Dies kann als Folge der Bestrebung aufgefaBt werden, die durch die 
Attraktion der Strebeténe resultierenden engen Sekunden ins theore- 
tische System aufzunehmen. Diese Intervalle entsprechen der Sienc des 
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antiken sowie den Drittel- und Viertelténen, die bei den vorchrysanthini- 
schen Lehrschriften wiederholt erwahnt werden. Kaodéc benutzt diese 
Intervalle bei den “enharmonischen” Fixot, von denen die wichtigsten 
vave und vevavaa sind (Kagés 1982, B’ 148f.). Beide Sekunden (a- und +) 
kGnnen durch Belege aus der Praxis gerechtfertigt werden. 

Der Bund 7 schlieBlich weist auf einen Punkt hin, in dem sich die 
griechische Theorie nach der *Enttgom) sowie nach Kagdc von der 
tiirkischen Musiktheorie nach Yekta und Ezgi unterscheidet. Nach der 
griechischen Musiktheorie bildet der Ton fou (ed = segah = h) in den 
Zweigen des tétagtos keine reinen Terzen zu vy (c = rast = g) oder di (g= 
neva = d’), sondern liegt etwas tiefer. Die Terz vy-fou (= rast segah) 
betragt nach der ‘Emctgom 366 cents, nach Kag&c 372 cents; nach Lakes, = 
Ezgi ist sie eine reine Terz (386 cents). Es ist nicht klar, ob die tieferen 
Werte der griechischen Musiktheorie fiir den Ton Rov (ed) als Oberterz 
yon vq (c) bzw. Unterterz von di (g) oder aber als Obersekunde von pa (d) 
gelten sollen. Die *Emttoom) scheint zwischen diesen zwei Fallen - pov 
als Terz oder als Sekunde - gar nicht zu unterscheiden. Kagdc aber 
unterscheidet sogar vier verschiedene Sekunden ma-Bov (d-ed) des 
“weichen” diatonischen Geschlechtes: 


mrohepa xd peAwb.xdg gdoowv 12/11, 150.6 cents 
2Adoowv nEatav YOVv 59/54, 153.3 cents 
PAdoowy TETaQTOV FXOV 54/49, 168.2 cents 
BAdoowy Yowport.xds 10/9, 182.4 cents 


Die ersten zwei sind fast gleich, und die Bezeichnung “kleinerer Ton der 
modtoc - 7x0." zeigt, dab sie als Obersekunden bei den auf ma endenden 
Fixo. anzuwenden sind (dies entspricht der Sekunde von ussak). Die 
dritte Sekunde soll bei den tétagtot Fixo gebraucht werden, bei denen 
der Ton Bou oft als Ebenenton im Terzabstand vom Grundton vy oder 
vom anderen Ebenenton dt vorkommt und mit diesen jeweils zusammen- 
klingt. Diese Terz ist um 14 cents kleiner als die reine Terz und wiirde 
daher etwa so stark wie die zwolfstufig temperierte Terz (die 18 cents 
gréBer als die reine Terz ist) schweben. Die reine Terz wird aber dem 
chromatischen 7)x0¢ Se teQ0¢ vorbehalten. Nach Kagac werden im Zusam- 
menklang, und zwar auch bei der Instrumentalbegleitung auf der griechi- 
schen Laute (Aaouto) “Laute”, die kleinere groBe Terz (bei der "weichen” 
diatonischen x96a), die reine groBe Terz (im chromatischen Geschlecht) 
und der Ditonus (bei der “harten" diatonischen 00a) gebraucht! (vgl. 
den Abschnitt iiber die Dreiklange in: Kagdc 1982: B’ 188f.). Es ist aber 
noch nicht erwiesen, inwieweit Abweichungen yon den reinen Terzen 
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auch im harmonischen Zusammenklang mit einem eigenen Klangcha- 
rakter benutzt werden. Die Abgrenzung der linearen von den vertikalen 


Faktoren bei der Intonation sowie ihre Wechselbeziehung bleiben ein 
noch unerforschter Bereich. . 


Zusammenfassend kann gesagt werden : 

1. vier der acht Biinde im von Kagac untersuchten Bereich stimmen mit 
Sicherheit mit den Biinden der tiirkischen Musiktheorie (und Praxis) 
tiberein: 

y = b= baktyye, 

e= d= Terz von Zalzal 

€=e=reine GroBe Terz 

y = f = Ganzton 
2. es erscheint méglich, daB der Bund 6 im tiirkischen tanbur als Bund 

c vertreten ist, welcher die Sekunde der “weichen” chromatischen 

xode ergibt; 

3. die Biinde B und € sind nicht vertreten, entsprechen aber den 
theoretischen Angaben von Karadeniz, und entsprechende Intervalle 

_ kommen beim Gesang, beim sney-Spiel und beim Spiel der 
Saiteninstrumente ohne Biinde vor; 

4, der Bund ¢ wurde von Kapéc aufgrund seiner These gesetzt, daB die 
Terz der 7x0g tétagtoc - Gruppe um etwas kleiner als die reine Terz, 
aber nicht so tief wie die Terz von Zalzal zu intonieren sei. Diese 
These muB8 noch experimentell bestatigt werden. 

Reinhard schreibt tiber die Abweichungen der Biinde beziiglich der 
yon Raiif Yekta gemachten Angaben, sie scheinen "ein weiterer Beweis 
fiir die Kluft zu sein, die sich zwischen dem theoretischen Ideal und der 
musikalischen Wirklichkeit auftun (kénne)" (1984: 212). M. E. aber 
zeigen die oben verglichenen Angaben eine erstaunlich konsequente und 
gundsatzliche tibereinstimmung. Sie stellen eine theoretische Zusammen- 
fassung der wichtigsten Intervalle der tiirkischen und griechischen 


_ Praxis dar und sind ein Beweis fiir die "groBe Ahnlichkeit" der Intervalle 


der griechischen Kirchenmusik und der tiirkischen Kunstmusik, von der 
Xgvoavbog schrieb (s. Hinleitung). 

In seinem Vortrag im Musikwissenschaftlichen KongreB von Delphi, 
1988, benannte Kagac nachtraglich die einzelnen Biinde seiner Einteilung 
(Kagdg 1989: 7). Diese sind: a = dugah, B = pes nihavend, yy = nihavend, 
8 = zemzeme, ¢ = segah, y = baselik, 3 = karadugah, .= ¢cargah. 
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Zusammenfassung: Intervallkategorien der griechischen 
und der tlirkischen Musiktheorie. 


Durch die Vorstellung der unterschiedlichen Intervalldefinitionen 
wurde deutlich, daB verschiedene Methoden zur Darstellung derselben 
Intervalle miglich sind. Hier sollen nicht Vor- und Nachteile dieser 
Methoden erwogen werden. Auch der detaillierte Vergleich der Biinde 
bei Kagas mit denen des tanbur von Reinhard kann und soll hier nur ein 
Deutungsversuch sein und nicht zu definitiven Aussagen liber diese 
Biinde fiihren. Letzteres sei anderen Studien vorbehalten. Was jedoch 
durch die Schilderung und den Vergleich deutlich zum Ausdruck kommt, 
ist das Vorhandensein charakteristischer Intervallkategorien in der tiir- 
kischen und griechischen Musik, die in allen Systemen unterschieden 

" werden und deren Entsprechungen in den verschiedenen Systemen leicht 
zu finden sind. Stellen wir uns den Bereich von ca. 350 cents, innerhalb 
dessen alle oben besprochenen Intervalle vom Komma bis zur liber- 
maBigen Sekunde liegen, als ein Kontinuum vor, dann kann man sagen, 
daB dieses Kontinuum durch die tibereinstimmungen der theoretischen 
Intervallangaben in Unterbereiche gegliedert wird, die man libergreifen- 
de Intervallkategorien nennen kann. Jede dieser Intervallkategorien hat 
in der griechischen und tiirkischen Musik bestimmte Anwendungen und 
ist eindeutig identifizierbar. Obwohl die GréBenunterschiede zwischen 
den Intervallkategorien gering sind, bleiben diese Kategorien im melodi- 
schen Kontext unverkennbar. Im funktionellen Zusammenhang sind 
Schattierungen, die abstrakt sehr klein anmuten, deutlich hérbar (vgl. 
hierzu auch Kapitel Konsonanz). Das oft im Zusammenhang mit den 
antiken und mittelalterlichen Intervallberechnungen erhobene Argu- 
ment, "das menschliche Ohr kann solche Unterschiede nicht héren”, 
verfehlt sein Ziel, denn der Zweck dieser Berechnungen ist es, die in der 
Praxis unterscheidbaren Intervallkategorien nach dem jeweiligen Stand 
der Disziplin der Kanonik theoretisch auszudriicken (s. auch Martin 
Vogels (1963: 1 14£) Kritik der Auffassung der antiken Berechnungen als 
"Leere Spekulation und theoretische Fiktion"). 

Selbstverstandlich kommen in den Theorien unterschiedliche Interpre- 
tationen, Zweifelsfalle und Fehler vor. Auch sind die Intonationseigen- 
schaften der Instrumente nicht identisch. Jedes Instrument hat eigene 
Charakteristika und erleichtert gewisse Inflektionen, wahrend andere 
eventuell nur schwer oder gar nicht hervorgebracht werden k6nnen. 
Jedes Instrument realisiert die Zusammenhinge, welche den Charakter 


eacepae ea, 
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des Modus ausmachen, auf seine eigene Art. Der erfahrene Hérer wiede- 
rum kann die einzelnen Intervalle, die den Modus charakterisieren, 
sofort erkennen, obwohl sie von verschiedenen Instrumenten oder 
Interpreten anders realisiert werden. Dies bedeutet, daB die Intonation 
der Intervalle nicht durch theoretisch festgelegte Intervallwerte be- 
stimmt wird, sondern vom Beziehungsnetz er Téne zueinander. Die 
genauen Intervallwerte der theoretischen Systeme sind Stellvertreter 
fiir Intervallkategorien, deren Wesen nicht allein in Schwingungsver- 
haltnissen liegt, sondern durch eine Vielfalt von Faktoren bestimmt ist. 
Diese Intervallkategorien sind nur im Zusammenhang mit den Tonleitern 
der Modi in denen sie vorkommen sinnvoll. Hierzu weiteres in den 
folgenden Kapiteln. 
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Tabellarische tibersicht der Intervalle 


Tabelle 1. Die Intervalle von Suphi Ezgi 


Name Cents Schwingungsverhaltnis 
fazla pitagor komasi 23.46 §314.41/524288 
fazla f 23.55 74/73 

irha 48.77 36/35 

eksik bakiyye 66.76 134.217728/129140164 
eksik bakiyye 70.67 25/24 

bakiyye 88.80 20/19 

bakiyye 90.22 256/243 

artik bakiyye 92.17 135/128 

kiiciik miicennep s 111.73 16/15 

kiiciik miicennep s 113.68 2187/2048 

kiiciik miicennep (bei hicaz) 119.44 15/14 

eksik biiyuk miicennep 165.00 11/10 

biiyuk miicennep k 180.44 65536/59049 
biiyuk miicennep k 182.40 10/9 

tanInI t 203.91 9/8 

artik ikili a 266.87 7/6 

artik ikili a 270.67 46777216/14348907 


(Die Seitenangaben weisen auf Ezgi, Band I hin) 


16 


Harare inidiiaienanblnts 
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Tabelle 2. Die Intervalle von Ekrem Karadeniz 


Schwingungsverhaltnis GréBe 


Name Cents 
koma 22.63 
irha 34.28 
sagir 36.76 
bakiyye 88.80 
kiiciik miicennep 111.73 
biiyiik miicennep 182.40 
tanInI 203.91 


(Angaben nach Karadeniz 1982: 10) 


71/76 
51/50 
31/30 
20/19 
16/15 
10/9 
9/8 


in Kommata 


No 
hh 


CO oe 


Tabelle 3. Die Intervalle von Chrysanthos 
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Name Schwingungsverhiltnis (s) 
bzw. Oktavteile (0) 
évaguovios Sic 3/68 o 
-  (fitovov) 6/68 o 
> 7/68 o 
BAdyLotOG tOVOG (asyai 7 
, 12/11 s 
&Adoowv TOvos Coyes . 
, 9/8 s 
pee eas (12768 © 
- (chrom. Sekunde) 18/68 0 


Cents 


52.94 
100.00 
123.52 
143.49 
150.63 
158.82 
203.91 
211.76 
317.64 


Tabelle 4. DieIntervalleder ‘Enitgonq 


Name Cents Schwingungsverhiltnis (s) 
bzw. Oktavteile (0) 
. 66.66 2/36 0 
Steog { 
70.67 25/24 s 
- (fultovov) (m2 256/243 s 
100.00 3/36 o 
eAcexLotog tévOs gees 27/25 s 
133.33 4/36 o 
EAdoowv tévog { 160.89 800/729 s 
166.66 5/36 o 
peifav tévoc pane” 6/36 o 
203.91 97/8 s 
= gas 2500/2187 s 
- 233.33 7/36 0 
ie (aes 32/27 s 
- 333.33 10/36 0 
- 337.14 243/200 s 
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Tabelle 5S. Die Intervalle von Lipov Kagac 


Name 


xOuyo 

Vicars Evaquovios dgrotokevura) 
(bieous Evagudvios mudayoRtxt) 
Agia (Rest des fuipavov) 
Auitovov yowporixdv 

8AdxtaTOG TOVOG 

EAcextaTOS TOVOS 

EAdyvotos tovOS 

EA yLotos ToOvos (Xgvadviou) 
mrtoneparxds perwbuxds eAGoowv 
EAdcoowy meatav Hywov 
2Adoowv TETaQTOV HXwV 
FAdoowv Yowport.xds 

peitwv té6voc 

drequetCav 

Edcowv Toupavic 

TQNpPITOVOV 


21.50 
$3.27 


62.96 
90.22 
411.73 
119.44 

125.92 

140.82 

143.49 
150.63 
153.30 
168.21 
182.40 
203.19 
231.17 
266.87 
294.13 


81/80 


33/32 


28/27 
256/243 
16/15 
15/14 
784/729 
64/59 
88/81 
12/11 
59/54 
54/49 
10/9 
9/8 
8/7 
7/6 
32/27 


Cents Schwingungsverhaltnis Seite 


19 


Bist 


Bis 


5 5 . . B) 
(Die Seitenangaben verweisen auf Kaoac 1970 sowie Kapa 1982 


i 
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TETRACHORD 


Definition 


Das Tetrachord ist ein Gebilde von vier Ténen, dessen auBere zwei 
Téne im Abstand einer reinen Quarte stehen. Die Quarte galt in der 
antiken Musiktheorie als das kleinste der obygwva S1aotihpata - der 
“konsonanten Intervalle". Die Quarte als konsonantes Intervall und das 
Tetrachord sind so eng miteinander verbunden, da® die Quarte ihren 
Namen vom Tetrachord erhielt: Sie hieB 51& tecodgwy “durch vier" = 
Intervall im Abstand yon vier Tonstufen. So schreibt ‘AguotéEevoc: At 5é 
vorjou Tév ovugadvev Siaompdtwv <td> eAdywotov tO xatexOpEVOV Th YE 
wheiota Und tertdowy pidyywv: dev bn xat TV mooonyopiav Und tav 
nada Eoxe ... (Aguoté—evoc I 22 113). Our attention must be directed to 
the smallest of the concords, that of which the compass is usually 
occupied by four notes - whence its ancient name...(iibers. Macran 1902: 
180). Die alte Benennung des Tetrachords, auf die ‘AgiotéEevoc hinweist, 
ist 814 teoodgwv “durch vier" = Gebilde aus vier Ténen. Diese Satze von 
“AguotéEevoc leiten seine Diskussion der yévq ein. Er ladt den Leser ein, 
seine Aufmerksamkeit auf die Quarte zu richten, weil die Quarte den 
festen Rahmen fiir die Intonation bildet, durch welchen erst die sehr 
feinen Unterscheidungen von yévy und xgéat, von denen hier die Rede 
ist, méglich und musikalisch sinnvoll werden. 

Die Quarte ist nicht der einzige mégliche Intonationsrahmen, hat aber 
gewiB eine Vorrangstellung unter ihnen. Bis heute wird das Tetrachord 
meist als Prinzip fiir die Erklarung der Phinomene der Intonation und 
fiir die Konstruktion der Tonleiter, der Modi gebraucht (zum Beispiel bei 
Kagéc, Yekta, Ezghi, Gzkan). Wie hier weiter gezeigt wird, resultierten 
die Versuche mancher dieser Theoretiker, alle Tonleiterstrukturen auf 


Tetrachorde zuriickzufiihren, in Schilderungen, die von der Realitit 
abweichen. 
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Eorftes und xtvobpevot: 
Feste und bewegliche Téne im Tetrachord 


Die Vorrangstellung des Tetrachordes als Basis fiir die Konstrukton 
der Tonleiter ist auch dadurch bedingt, daB es die Teilung der kleinsten 
Symphonia - der Quarte - in drei Intervalle ist. Die Quarte bilder einen: 
festen Bezugsrahmen fiir die Intonation. Deshalb bilden die zwel 
Eckténe eines Tetrachordes immer das Rahmenintervall der reinen 
Quarte (4/3, 498 Cent). Da ihr Abstand fest ist, werden sie axtvntot 
“unbeweglich" genannt. Die innerhalb des Rahmenintervalls stehenden 
zwei Téne kénnen unterschiedliche Positionen (Tonhihen) elanehiien, 
sie heiBen deshalb xtvowyevor “beweglich”: tive ai} baacad Aeioven ovodiv 
vontéov; év i iow té te xtvotueva eiot xa ad igeuodvea as tale ay yevov 
biaqooaig. yiyverat 6’ év 1G to1obt@ otov ‘6: ano néons ep mim: ev toby 
ydo So pev of megiéxovtes Ppidyyot deivito slow év Seg 
Stapooaic, Sv0 5’ of mequexduevor xuvobvrat. ( ‘AguordEevos I 22 113- i). lo 
since in such an interval the notes may be arranged in many alierent 
orders, what order are we to choose for consideration? Oneida which the 
fixed notes and the notes that change with the variation in genus are 
equal in number. An example of the order required will be potad in the 
interval between the Mese and the Hypate: here, while the two 
intermediate notes vary, the two extremes are Jeft unchanged by 

-yariation. Utibers. Macran 1902: 180] 

ast die Unterscheidung von festen und beweglichen ‘Tonen wurde 
ein grundlegendes Merkmal der yorderorientalischen Melodik zutrel 
fend formuliert. Der funktionelle Unterschied zwischen beweglichen 
und festen Ténen ist durch die Intonation in der lebendigen Press der 
griechischen und tiirkischen Musik deutlich zu erkennen. Die festen 
Tonstufen fungieren als Geriist, wahrend die beweglichen Tonstufen 
anfallig fiir Inflektionen sind, die als “Attraktion” zu den festen 
Tonstufen zu beschreiben sind. Auf diese Flexibilitat ger Intonation 
bestimmter Tonstufen wies ‘AguotdEevos hin: Nontéov ve éeigoug wy 
Gowudv eivor tag Atxavoic*, od ydo a onjons ay pay wo 
drobdeberyuévou AryavG térov Aryavog Eotat, didxevov 6 ovbev got 70 
Axervoetbois ténou ob6€ totoftov olov prj Séxeodat Asxervov. ‘Qot elven nh 
regi uuxood av aupiopinov, of pev yag eed Staxpégovent meg 108 
StaotHjuatos udvov, oiov nétegov Sitovog éotiv 7} Augawes TT mht: 
inde otions évaguoviou, eis 5’ ob povov mtAgiouG iy econo vEvet PaHEV elver 
Atxavods wis GAAd xai smpootideyev On dmegor eiot tov cdprdyuov. 
PAnierAFeune 126 118) 
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For we must regard the Lichani* as infinite in number. Let the voice 
become stationary at any point in the locus of the lichanus here 
demonstrated, and the result is a Lichanus. The point we are discussing 
is one of no little importance. Other musicians only dispute as to the 
Position of the Lichanus - whether, for instance, the Lichanus in the 
enharmonic species is two tones removed from the mese or holds a 
higher position, thus assuming but one enharmomic Lichanus; we, on the 
other hand, not only assert that there is a plurality of Lichani in each 
class, but even declare that their number is infinite. Ctibers. Macran 
1902: 183-184; *A.yavdc ist die hthere der zwei beweglichen Tonstufen 
des Tetrachords.] 

In diesem Abschnitt verweist ‘AguotéEevog auf die Wurzel eines 
Problems, welches die Musiktheorie bis heute beschaftigt: die Bestim- 
mung der genauen Position der zwei inneren Tone eines Tetrachords. 
Die mathematische Definition der Einteilungen des Tetrachords ist eine 
Lieblingsbeschaftigung der Theoretiker. Doch wie ‘Aguotéfevoc schreibt, 
sollte die Flexibilitat der beweglichen Tine in der Praxis auch theo- 
retisch wahrgenommen werden. Die genauen Angaben von Saitenlangen- 
verhdltnissen haben zwar praktische und musikalische Bedeutung , z. B. 
wenn es um die Befestigung der Biinde auf Saiteninstrumente oder um 
die Verschmelzung bzw. klangfarbliche Wirkung der Tone im Zusam- 
menklang geht, es ist aber falsch, auf einer einzigen genauen Tonhthe 
fiir einen beweglichen Ton beharren zu wollen. Man kann iber die 
Vorteile dieser oder jener Hinteilung diskutieren, jede Intervallangabe ist 
trotzdem nur ein praktischer Hinweis fiir die Intonation und keine 
absolute Vorgabe. Die Funktion der beweglichen und festen Tone wird 
in den nachsten Kapiteln vom analytischen Standpunkt aus untersucht. 


Die yévy (Tongeschlechter) 


Die Efforschung der Intervallstruktur von Modi und Spielarten fiihrte 
zur Definition von 3 yévm (Tongeschlechtern): dem enharmonischen 
(€vaguéviov), dem chromatischen (ygouatixdv) und dem diatonischen 
(6tatovixdv). Das Tetrachord des enharmonischen yévoc besteht aus 
einer groBen Terz und zwei etwa einen Viertelton groBen diesen (Sté08tc). 
Das Tetrachord des chromatischen yévoc besteht aus einer kleinen Terz 
und zwei etwa einen Halbton grofen kleinen Sekunden. Alle drei Interval- 
le des Tetrachordes des diatonischen Geschlechts sind Selunden 


Evaguoviov xowportixdv Batovixdv 
v 

ee —— ee 

ty, t7_ 2 tyo 4/2 3/2 tyo 4 1 


GrundriB der drei yévn 


Innerhalb jedes yévoc unterschied man feinere Varianten, welche 
QOL (Farbungen) genannt wurden. Schon ITtoAepatoc (I we 28-40; Tb 
70-74) listet eine groBe Zahl unterschiedlicher Definitionen der von und 
deren yoda auf. Al-Farabr (101 - 114) entwarf eine Typologie der yen und 
der xodat, die mit einer Intervalltypologie yerbunden war. Wenig ven 
alldem 1aBt sich jedoch auf die heutige griechische und tiirkische Musik 
anwenden. Hier werden deshalb nur diejenigen Quarteinteilungen vorge- 
stellt, welche fiir das Verstandnis der neueren Musiktheorie notig sind. 


Die Formen des Tetrachords (etn) 


Die Ordnung der Intervalle im Tetrachord, bei der das grdBere Inter- 
yall oben liegt, ist nur eine von drei Méglichkeiten. Auch die anderen 
Formen wurden von den antiken Autoren beschrieben und eiSoc (Art, 
Gestalt) oder oxfjyo (Form) genannt: Mera tobra Aextéov ti éott ant noi 
tig 1) xerr” elbog Siaqood - Siapéoe 6 > quiv ovdev elog Aéyew us oxfivc, 
péoouev yap dupdreoa te évouera tobta éni 10 abt6. Tiyvetat 5 Grav rob 
adtod peyédous &x TOV autav covvietov ovvxelsevov peyébet oe EQuIu@ 1) 


Passing from this subject we shall proceed to consider the meaning and 
nature of difference of species. We shall use the terms ‘species’ and 
‘figure’ indifferently, applying both to the same phenomenon. Such a 
difference arises when the order of the simple parts of a certain whole 
is altered, while both the number and magnitude of those parts remain 
tha came Proceeding form this definition we have to show that there are 
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three species or the Fourth. Firstly, there is that in which the Pycnum 
lies at the bottom; secondly, that in which a diesis lies on each side of 
the ditone; thirdly, that in which the Pycnum is above the ditone. (tibers. 
Macran 1902: 222) 

TitoAguaiog gibt eine bessere Beschreibung: Gattung ist eine beson— 
dere, in geeigneten Zahlenverhaltnissen ausgedriickte Stellung der fiir 
jedes Tetrachord charakteristischen Téne. Die charakteristischen Téne 
der Quinte und Oktave sind die diazeuktischen Ganzténe, fiir die Quarte 
die beiden héchsten Téne, die den Unterschied zwischen weichem und 
hartem Tongeschlecht bewirken. Wir nennen <eine Tonreihe> erste 
Gattung im allgemeinen, wenn das charakteristische Tonverhaltnis den 
héchsten Platz einnimmt, weil auch das héchste «oder fiihrende» Inter- 
vall das erste ist; zweite Gattung, wenn es den zweiten Platz von dem 
héchsten gerechnet einnimmt, und dritte Gattung, wenn es den dritten 
einnimmt u.s.w. in der selben Weise (IitoAepoitos ILy’: 49; Ubers. Diiring 
1934: 63-64). 


SSS 


ty 472 3/2 t72 372 4/2 372 172 3/2 
Die drei eiSy im chromatischen ‘yévog 


Durch diese Beschreibung, welche sich auch bei vielen anderen 
Autoren findet — z. B. Mog@igiog 161 8f. — wird deutlich, daB in der 
Antike die erste Form der Tetrachorde nicht als die einzige galt. Daher 
besteht kein Zwang, die moderne Form des chromatischen Tetrachords, 
iiber die anschlieBend berichtet wird, als neue Entwicklung oder als 
dem antiken Tonsystem fremd anzusehen. 
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Das Tetrachord in der griechischen Kirchenmusik 


Obwohl das Tetrachord nirgendwo in der Theorie der Kirchenmusik 
beim Namen genannt wird, ist es jedoch eine Grundlage der Theorie und 
Notation. Die Schilderungen der vorchrysanthinischen Lehrschriften 
liber die relative Lage der xiguo. und mAcytot, die Anordnung der 
uaptugiot der fxou (der Signaturen der Modi), sowie das die meisten 
Lehrschriften begleitende Diagramm des teoxo¢ (Rad) der OxtamnXos, 
lassen dies deutlich erkennen. Die vier authentischen Modi (2ciguot Fixot) 
werden auf den vier Tonstufen eines Tetrachords plaziert: dvavev tot 
rerdotou ifxov, ei eEnygjoeic pwvijv pio, yivetat me@to¢ mic 62 yiverot, bud 
10 avopipaber Eas TOV recodouv povav, if TAV tecodQwy Tixav HOTS acon 6 
noujoag tov iiyouc, tecokgous tixoug E5éopevoev™ ifyouv cig téooagas pwvdc. 

” (MlamaSuc}: 160) "Wenn man iiber den vierten Fixog um eine Tonstufe 
hinaufsteigt, dann trifft man den ersten Fixos. Die Erklarung dafiir ist, 
daB man bis auf vier Tonstufen oder 7jxot aufsteigt Man folgt dem 
Erfinder der jou, welcher auf vier Tonstufen vier 7ixot definierte.” 

‘An dieser Stelle wird die Anzahl und Anordnung der 7xou auf der 
Tonleiter durch ihre Stellung in einem hypothetischen grundlegenden 
Tetrachord erklart. Urspriinglich soll je ein Fxog zu jeder der vier 
Tonstufen dieses Tetrachords zugewiesen worden sein, wodurch vier 
7ixot entstanden. Die Grundténe dieser vier Fixot stehen jeweils auf einer 
der vier Tonstufen des Tetrachords: Der Grundton des ersten Txog auf 
der ersten Tonstufe, der des zweiten auf der zweiten usw. Wenn man 
aber oberhalb der vierten Tonstufe des Tetrachords einen weiteren T)x0¢ 
finden will, so mu8 man dasselbe Tetrachord um eine Quinte trans- 
ponieren. Dieselben Intervallverhaltnisse und dieselben modal- 
melodischen Funktionen wiederholen sich nun eine Quinte hGher. 
Deswegen wird der oberhalb der vierten Tonstufe neu gefundene 7x0¢ 
nicht fiinfter fjxoc, sondern wieder erster Tjxog genannt. 

Auf diesem Schema basiert die Benennung, aber auch die Notation der 
Tonstufen und der 7jxot in der griechischen Kirchenmusik. Die pagtugiat 
der vier 7x01, das heiBt die Tonbuchstaben wodurch sie im musikalischen 
Text gekennzeichnet werden, sind von den griechischen Buchstaben fiir 
die Zahlen 1 bis 4 abgeleitet. 


qgeasi y=p=2 r=y=3 A=5=4. 


Die wagtueiot zeigen also die Position der Tonstufen auf einem 
hypothetischen grundlegenden Tetrachord an. Auf dieselbe Weise 
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werden auch die 7}xot markiert, welche diese Tonstufen als Grundton 
oder Hauptton haben. Den Kern der éxtdnxog - der acht zentralen jjxou 
der griechischen Kirchenmusik - bildet also ein Tetrachord, auf dessen 
vier Tonstufen vier 7jxou basieren. Alle anderen fyyou sind theoretisch von 
diesen vier fjxot, den "Hauptmodi”: xdguor Fxot, abgeleitet. Die Bezeich- 
nungen mAytos "plagal”, uécoc “medial”, S5ipwvoc "auf der zweiten Stufe” 
zeigen jeweils die Beziehung des abgeleiteten fjxo¢ zu seimem haupt- 
Fixog, d.h. zu seinem 2gu0c. 


Das chromatische Tongeschlecht Im Mittelalter 


Spate Anerkennung des chromatischen Tetrachords 
in der arabisch-persischen Musiktheorie 


Das enharmonische Geschlecht ist der Ursprung der beiden anderen 
gewesen (Vogel 1963: I 52f.; 54f.). Doch seit dem Ende der klassischen 
Antike wurde es immer weniger gebraucht, so daB schon fiir 
‘AgtotéEevog (I 19 111) im vierten Jahrhundert vor Christus das diatonische 
yévog als das primére und natiirlichste yévoc galt: Me@tov uév obv xat 
mpeopitatov abtav eréov to Siétovov, me@tov yao abtoo 7 tov avIgemov 
gio moootvyxdve, SebteQov SE td YowuatixoV, Toitov bE xai avératov TO 
évaguévoy, teAevtaiw yag atte xat udAuc ueta moAAOD mévou ovverdiferat 7 
aiodnot. Of these genera the diatonic must be granted to be the first and 
oldest, inasmuch as mankind lights upon it before the others; the 
chromatic comes next. The enharmonic is the third and most recondite; 
and itis only at a Jate stage, and with a great labour and difficulty, that 
the ear becomes accustomed to it. (tibers. Macran 1902: 178) 

Die Meinung, daB das diatonische genus das “natiirliche” sei, hat sich 
in der abendlandischen, aber auch in der arabischen Musiktheorie 
durchgesetzt. Ibn-Sina (145) schreibt: ... auqun genre rasim [chroma- 
tisch], ni auqun genre mulawwan [enharmonisch] n'est employé dans 
notre contrée. Etant habitués aux genres forts, nous avons tout naturelle- 
ment de I' aversion pour les autres, chaque.fois que I’on tente de les 
employer. Von diesem Standpunkt ging auch die Forschung der arabi- 
schen Musik im Westen aus. Im Jahre 1842 schrieb Raphael Georg 
Kiesewetter, einer der friihen westlichen Forscher der vorderorientali- 
schen Musik, folgendes in seinem Buch "Die Musik der Araber” (1842: 72) 
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Die Tonleiter der Araber, in ihrer einfachsten Gestalt diatonisch, ist 
dieselbe, auf welche alle civilisierten Vélker das System ihrer Musik 
gebaut haben: sie muss wohl auf ewigen Naturgesetzen beruhen, da sie 
eben so wohl dem Organism des Gehérsinnes, als den fasslichsten 
Zahlen-Verhaltnissen entspricht; einmal aufgefasst gibt der Mensch mit 
noch unverdorbenem musikalischen Sinn fiir keine andere sie wieder 
auf, und mit bewundernswiirdiger Leichtigkeit verbreitet er sie im seinen 
Umgebungen. 

Kiesewetter beschrankte sich nicht nur darauf, die Diatonik als Grund- 
lage der arabischen Musik zu sehen, sondern verwarf auch die Angaben 
der arabischen Theoretiker als miiBige Spekulationen — eine Meinung, 
die er mit anderen Forschern seiner Zeit, wie z. B. Villoteau, teilte. Das 
obige Zitat, das die “Natiirlichkeit" der Diatonik und die "bewunderns- 
wiirdige Leichtigkeit", mit der der Mensch sie angeblich verbreitet, 
betont, ist ein Beispiel der Subjektivitat der Forscher: das Bekannte - die 
Diatonik - sei das Nattirliche; das Unvertraute wird verworfen oder auf 
das Vertraute reduziert. Auch heutzutage ist die Meinung unter den 
Musikwissenschaftlern verbreitet, daB die Zahlenverhiltnisse der Inter- 
valle bei den orientalischen Schriften eher spekulativ sind und kaum 
Beziehung zu den reellen Verhiltnissen der Praxis haben. Hier wird 
jedoch gezeigt, da die als spekulativ angesehenen Zahlenverhaltnisse 
viele niitzliche Hinweise fiir die Entwicklung des Tonsystems enthalten. 

In einem Rekonstruktionsversuch, der auf der Beschreibung der 
Bundeinteilung der ud von Ibn al-Munajjim basiert, kam Owen Wright 
(1978: 6; vgl. aber auch Wright 1966) zu dem SchluB, daB die acht Modi 
des arabischen Tonsystems in der Periode der Ummayaden (661-750) und 
friihen Abbassiden (750-847) diatonischer Natur waren. Dies ist, in 
seiner Nachfolge, auch der allgemeine Konsensus verschiedener 
Rekonstruktionsversuche. Various attempts, based ona brief treatise by 
Ibn al-Munajjim (d. 912), have been made to reconstruct the modal 
system of Arab music during the Umayyad and early Abbasid periods, 
and although several problems of interpretation still remain, there is at 
Jeast general agreement on the diatonic nature of the eight modes. Of 
the contemporary Persian system, unfortunately, we know far less. Es 
ist aber fraglich, ob Bundeinteilungen einen solch absoluten Beweiswert 
haben. Auch wenn die Einteilung von Ibn al-Munajjim tatsachlich auf 
Saiteninstrumenten auf diese Art realisiert wurde, kann man nicht 
ausschlieBen, daB die Musiker fiir bestimmte Stiicke die Biinde verscho- 
ben oder andere, nicht dokumentierte Einteilungen gebrauchten. 

Die Frage ist, ob die Bundeinteilung von Ibn al-Munajjim * eine 
yollstandige und getreue Abbildung der zeitgenéssischen Praxis war 
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oder eher ein friiher Versuch, sie mit mathematisch-geometrischen 
Mitteln zu erfassen, ein Versuch, der nur skizzenhaft und verein- 
fachend die wichtigsten Verhiltnisse darzustellen vermochte? Wie 
berechtigt diese Frage ist, zeigt eine einfache tlberlegung: die Bund- 
einteilung von Ibn al-Munajjim ist rein “pythagoreisch”, das heiBt, sie 
benutzt nur Intervalle, die durch die Reihung von Quinten und Quarten 
entstehen, und zwar bis zum Leimma (Quinte = 3/2, Quarte = 2x3/22, 
Ton 9/8 = 2x3/2, Ditonon (Pythagoreische Terz) 81/64 = 9/82, 
kleine Terz 32/27 = 1/2x4/3 Leimma 256/243 = 8x2/3°, Ibn al-Munajjim 
war Schiiler von Ishaq al-Mausill (767-850), der wiederum die Kunst des 
Lautenspiels bei seinem Onkel Zalzal (-791) gelernt hatte (Farmer 1929: 
424). Zalzal ist aber derjenige, nach dem der charakteristische “nicht- 
pythagoreische” Bund 27/22 der arabischen Musik benannt wurde! Es 
fallt schwer zu erklaren, warum Ibn al-Munajjim oder sein Lehrer die 
Stimmung von Zalzal aufgeben sollten, zumal sie einige Jahrzehnte nach 
ihm von einem anderen grofen Theoretiker, al-Farabi, beschrieben 
wurde. Farmer (1960: 458) stellt fest: Confusion and embarrassment 
followed these innovations, and it was to rectify the position, it would 
seem, that Ishaq al-MausilI recast the theory of the old Arabian school 
into its original Pythagorean mould, which was accomplished, we are 
told, without recourse to the Greek theorists who were unknown in 
Arabic at that date. Die Schwierigkeiten mit der zalzalschen Terz zeigen 
das Widerstreben der Theoretiker im Mittelalter, nicht-pythagoreische 
Intervallstrukturen in ihr Gebaude aufzunehmen. Dieses Zégern scheint 
gegentiber den “chromatischen" Tetrachorden mit iibermaBiger Sekunde 
noch starker gewesen zu sein. 

Der iibermaBige Ganzton, das charakteristische Intervall des chroma- 
tischen Tetrachords , wurde erst relativ spat in der arabisch-persischen 
Musiktheorie ausdriicklich zur Kenntnis genommen, obwohl wahrschein- 
lich das chromatische Tetrachord schon friiher in Gebrauch war. Qutb 
al-Din al-Shiriz (1236-1311), ein Schiiler von Saff al-Din und bedeutendes 
Mitglied der Schule der Systematiker in der arabisch-persischen Musik- 
theorie, beschrieb als erster das chromatische Tetrachord des genus 
hijazi in seiner heutigen Form: 


hijazi: G Ab H c 
Cents: 180 267 81 


Wright (1978: 5) bemerkte, daB hijazr einer der wenigen Falle ist, in 
denen ein theoretisches chromatisches Genus wahrscheinlich genau den 
Intervallen entspricht, welche in der Praxis gebraucht wurden. Qutb 
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al-Din klassifizierte es als die fiinfte von sechs méglichen Stellungen 
der Intervalle in der zweiten Art des chromatischen Genus, mit den 
Intervallverhaltnissen von 12:11, 7:6, 22:21 (vgl. Wright 1978: Si, Anm. 5). 

Bemerkenswert ist, daB die Intervalle von 150-267-81 cents ziemlich 
genau der ersten Beschreibung des vevav® in der griechischen Musik- 
theorie entsprechen (EBE 899: fol. 5v. Siehe Besprechung weiter unten, 
Abschnitt "Byzantinishe und nachbyzantinische Quellen”): 


Intervallbeschreibung: Sekunde - Dreianhalbton - Halbton bis Drittelton 
Anndhernde Centwerte: 150 - 258 bis 280 - 90 bis 68 


Das charakteristische Merkmal der hier angefuhrten Formen, die 
hohe Terz, und der daraus resultierende enge Halbton zur Quarte, findet 
man in der neugriechischen Definition des Tetrachordes des nAcytoc 
Bebtegog (hicaz) von der Epitropi (1988: 19) wieder (wobei der enge 
untere Halbton zweifelhaft ist). 


Schwingungsverhiltnis: 256:243 243:200 25:24 
Cents: 90 337 71 


Qutb al-Din erwahnt auch andere Varianten des chromatischen Tetra- 
chords, unter denen sich auch eine mit groBerer iiberm&Biger Sekunde 
so wie die des mécytoc Sevtegog der Enitgom befindet, aber er bemerkt 
abschlieBend, daB die oben angegebene Teilung die iibliche sei (Wright 
1978: 5i). Nach Wright bedeutet dies nicht, daB mehrere Formen des 
hijazt existierten, sondern daB Qutb al-Din Schwankungen in der Intona- 
tion anerkannte. Doch sowohl in der tiirkischen als auch in der griechi- 
schen Musiktheorie sind mehrere Varianten des chromatischen Tetra- 
chords bekannt und man kann daher annehmen, daB Qutb al-Din hiermit 
auch verschiedene zu seiner Zeit bekannte Varianten beschreibt. 

Die Definition des hijazt von Qutb al-Din kann als theoretischer 
Durchbruch bezeichnet werden, denn sein Lehrer, Saft al-Din, nahm 
diese Tetrachordform noch nicht an. Wright (1978: 129-130) argumentier- 
te, daB die Erwahnung des hijazr bei Safi al-Din eine stillschweigende 
Annahme des Gebrauchs der chromatischen Form zu seiner Zeit sei. Von 
den 6 chromatischen Tetrachorden und Pentachorden nach Qutb al-Din 
sind 3 mit den gleichnahmigen modernen makamlar identifizierbar, 
namlich hijazr(G At Hc, heutiges hicaz auf a) ‘uzzal (G At H cd, heuti- 
ges ‘uzzal auf a) und nirizI(G A Hb cf d, heutiges nikriz auf g). 
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Byzantinische und nachbyzantinische Quellen 


Auch in der Forschung der byzantinischen Musik wurde gegen das 
chromatische und das enharmonische Geschlecht argumentiert. Nach 
Meinung friiherer Forscher wurde in der byzantinischen Kirchenmusik 
nur das diatonische Genus gesungen. Die heute in der griechischen 
Kirchenmusik gebrauchlichen “chromatischen” Tetrachorde seien dem 
EinfluB der arabischen, persischen oder tiirkischen Musik zuzuschreiben 
(Tillyard 1918). Sollte das Tonsystem der Byzantiner und Araber im 
ersten Jahrtausend grunds&tzlich diatonisch gewesen sein, dann bleibt 
die Frage, wann und von woher die neuen nicht-diatonischen Geschlech- 
ter eingefiihrt wurden. Einige wenig beachtete Stellen in griechischen 
Traktaten erlauben aber, die Existenz dieser Tetrachordform noch 
friiher als die erste Erwahnung von Qutb al-Din im 14. Jahrhundert zu 
yermuten, wenn auch diese Indizien sehr indirekt sind. 

Das erste schriftliche Zeugnis vom chromatischen Tetrachord im 
Mittelalter ist die Beschreibung des chromatischen Genus in einer 
anonymen Schrift unbekannten Alters, herausgegeben von Dietmar 
Najock als zweites von drei anonymen griechischen Traktaten tiber die 
Musik (Anonymi I-III). Alteste Quellen fiir die Anonymi II und III sind 
nach Najock der Codex Venetus Marcianus Graecus Appendicis Classis 
VI 3 aus dem 14.15. Jahrhundert und der Codex Venetus Marcianus 
Graecus Appendicis Classis VI 10 aus dem ausgehenden 12. Jahrhundert 
(s. Najock 1977: 34, 36). Abgesehen von diesen zwei Daten gibt es kaum 
Anhaltspunkte fiir eine nahere Bestimmung der Entstehungszeit des 
Anonymus II. In der Beschreibung der drei Genera heiBt es dort: ev 5é 
toig Saotrucowv, ei uev 1Q0¢ Hurtdviov xai tovov xa tévov meoxdrttoL Te THIS 
uslwdiag 16 xadotuevov Sid&tovov mout yévog ei 5é xed’ Hyutéviov xat 
quctoviov xai peta) tomutéviov, xoGua moet, ei 58 xatd Sienv xat Sleow 
xai Sitovov xvoito, Evagudviov movet yévog. (Anonymus II 25, 82) 

Wenn nun die Melodie in den Intervallen um einen Halbton, einen 
Ganzton und einen Ganzton fortschreitet, bringt sie die sogenannte 
diatonische Gattung hervor, wenn um einen Halbton, einen Halbton und 
dazwischen einen Anderthalbton, bringt sie das Chroma hervor, und 
wenn sie sich um eine Diesis, eine Diesis und einen Doppelton bewegt, 
bringt sie die enharmonische Gattung hervor, (tibers. Najock 1972: 83) 

Das gréBte Intervall (der Anderthalbton, tomptéviov) wird also im 
Tetrachord des chromatischen yévog in die Mitte gestellt; im Gegensatz 
zu den anderen zwei yévy wird das chromatische ausdiicklich in der 
zweiten Form (dem zweiten el6oc) dargestellt. Dies ist eine Abweichung 
yon der iiblichen Aufstellung der Tetrachorde in den anderen Traktaten 
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iiber antike Musik. Dort werden die Tetrachorde immer in der ersten 
Form dargestellt. Die zweite Form des chromatischen Tetrachordes ent- 
spricht aber genau der modernen Form des Tetrachordes von vevavas 
oder mAérytoc Seitegoc, welches heute “chromatisch” genannt wird. Wie 
kann man diese auBergewéhnliche Aussage im Anonymus II denn anders 
deuten als einen Hinweis darauf, daB® sich schon im ostrémischen Reich 
die heutige Form des chromatischgn Tetrachords eingebiirgert hatte? 
Welcher Grund hitte den Verfasser yeranlaBt, von der Tradition und 
eventuell seinen schriftlichen Vorbildern an dieser Stelle abzuweichen, 
als seine Kenntnis der damaligen Musikpraxis? 

Wenn man mit der Parallele zu den byzantinischen Fixou, auf die Max 
Haas (1987: 137-138) hingewiesen hat, weiter argumentieren kann, dann 
scheint es noch plausibler, daB die acht “diatonischen” Modi, die nach 
al-Munajjim von Farmer und Wright rekonstruiert wurden, nicht das 
ganze Wesen des Tonsystems erfassen. Denn wie Haas schreibt, erwahnt 
al-Munajjim nicht nur acht Modi, sondern zehn. Gerade in den zwei nicht 
beschriebenen Modi liegt wahrscheinlich der Schliissel zu den nicht- 
diatonischen Intervallstrukturen im Tonsystem der damaligen Zeit. Auf 
diese zwei Modi richteten die byzantinischen und nachbyzantinischen 
Lehrschriften ihre besondere Aufmerksamkeit, wie eine sehr groBe Zahl 
von Stellen von den friihesten bis zu den spatesten Lehrschriften be- 
zeugt (‘AytomoAtms, Matéoes, WevSo-‘Ayionohims, Xgvocepns, TaPour, 
Lehrgesange, Manabu, TiAovatadnvis u.a.). 

Schon in der dltesten erhaltenen byzantinischen Lehrschrift tiber die 
Kirchenmusik wurde gleich bei der ersten Vorstellung der Modi auf den 
auBergewoéhnlichen Charakter dieser zwei Modi aufmerksam gemacht: 
"Hyous 58 Aéyovow év tobt@ éxtd paeAAcodan. Lor 6E toto GnopAntéov xe 
pevdés 6 yao mAdytog Sevtégou ws éni 16 mAeiotov uéoog Sevtegos YaAAETat, 
dg 16 "Nixnv Exwv Xguoté” xe dg tO “Zé éni tev pbdtav" xai KAA Soa 
nap toi xvood Koopa xai tod xvgot lwdvvov toi Aapaoxvotd ao ths 
povoixiig eberéonoav - Goa 5E énoujdnoav bxd TOU 2ve00 Toonp xat eAAwv 
aiwvav, ef Soxpcdoeg abtd eta LOvOLxTS pdAdew, obx iodLovor Sia tO un 
éxtedijvan tm’ atic - Guoiws 6é xe 6 mAcylog tetéptou wg emt 10 tAEtotov 
uéoog tétaptos aAAETa,..-- Zortv obv éx tobrav yvavat, bt 00x Oxt@ 
pdvot paAAovrar aAAG bE. (‘AytoroAime: 10) 

For the songs in this book eight Echoi are said to be necessary. But this 
is not true and should be rejected. In fact, the Plagios of Deuteros is 
mostly sung as Mesos Deuteros - e.g. the "Noy Exov Xguoté”. the "SE 
éni tév vdétwv and other pieces written by Master Cosmas and Master 
John of Damascus "from the Mousike". (If, however, you try to sing the 
products of Master. Joseph and others "with the Mousike”, they will not 
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fit, having not been composed “according to the Mousike"). Similarly, 
the Plagios of Tetartos is mostly sung as Mesos Tetartos ... From these 
cases we can see that ten Echoi are used (for the repertory of this book) 
and not eight, only. (iibers. Raasted 1983: 11) 

In einer von mehreren spiateren, stark deformierten Paraphrasen 
dieser Stelle aus dem 16. oder 17. Jahrhundert heiBt es: oiftw xai év toig 
fixog eiotv, ao dv sino uc tébig mai Badudc évdg Extotov, tém0¢ 
dpwguouévos: dc éni 16 nAeiotov paAAetan dc 16 "Niov éxwv Xouote” xai 16 
"Sé tov éni Védtwv". Kai té GAAa Goa éori maga tod xvpo Koope xai toi 
xwo00 Tw&vvov tod Aapaonvod, did tic uovoixiic eGetédnoav Sou 5¢ naga 
rob xvo08 Twore, xai robto yiveron etd tac doxds xai éni te péow éni 5é 
ob téhoug obbapuds. And 5é tev dxtd fywv tobtwv StevorjIn 6 mdvoopoc 
uehoveyog te xai nomic sig xdéAAog xxi einyiav tig téxvng xai énoinoev 
érépous S00 ifxouc eis Borde xat xodAAwmopov adtév, ot evapuéviov 
péA0¢, ifyouv tov veveva) xat tov vavdé, mAnv obx eioiv i6iwg fyor 
xexwowopévor dn’ adrév, dad’ dx’ abrolc xai abtoi eyevvijInoa, xai 
ouverénoav ei¢ imougyiay 16 yao vevava x(igu¢ modtoc éotiv, GAA 
pdéAAeran usta tov nA B [= mAdyov Bebtegov]- év ydo TH un elvar dbdc, 
pdAAgran mpGtog Fixos werd toi tod WA B C= mAccyiov Sevtégov] ovviévres 
tov TA B [= mAtyiov bevtegov] 1H vevave Hote mapébwxav ard sic 
troveyiav edbtot' 16 62 vave duotws uetd tod mA B LrAayiov tetégtovl. Aid 
16 vedyte vave buod 6 deiduds Hyor Séxer xed Suz toto UmeodInoay eis tov 
“Aytov TloAimy oi béxa Hyot eic 5E tiv téxvyV AentopEee@s owsuodvran béxa 
Ec iyo xed obvyt iB10r Hyor GAA’ énpgipate: (MAovovadnvec: S6r-S7r) 
(Korrexit Kambylis: 3: tév (tév: Ms.)) 

"So auch bei den 7jxor gibt es, wie man sagen wiirde, eine Ordnung und 
einen Grad fiir jeden Hinzelnen; ein vordefinierter Ort wird meistens 
gesungen, wie beim ‘Nixnv &xwv Xouoté’ und beim 'Zé tov ént b6étwv'. Und 
die anderen [Gesingel], die von Kooudécg und Twdévyng Aapaoxvdc 
[komponiert] wurden, sind aufgrund der Musik [dem ovompa der 
Musik?] aufgestellt worden; bei denjenigen des Twaor@ geschieht dies am 
Anfang und in der Mitte, keineswegs aber am Ende. Aufgrund dieser 
acht 7,xou erfand der allerweiseste Komponist und Dichter weitere zwei 
Fiyot zur Schénheit und zum Wohlklang der Cmusikalischen] Kunst, 
sowie zur Hilfe und Ausschmlickung jener [acht 7}xou] und zur enkarmo- 
nischen Melodie namlich das vevava und das vava; diese jedoch sind 
nicht 2a)guot 7x0, getrennt von jenen [achtl, sondern sind von jenen 
entstanden, und zum ‘Ministrieren' hinzugefiigt worden. Denn das 
vevave) ist xigtog mpdtoc, aber es wird mit dem mAéywoc bevtepoc ge- 
sungen, denn, weil es kein <anderer> Weg ist, wird der mp@tog Fxocg mit 
dem mAéytoc Sevteg0¢ gesungen, indem man den mAdytog bebtepog mit 
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dem vevavd zusammentat, so daB [das vevavé] zum ‘Ministrieren’ (zum 
Dienen) dessen zur Verfligung gestellt wurde. Auf gleiche Weise wird 
das vove mit dem mAéytog tétagtoc [gesungen]. Wegen des "veccyle vava" 
ist die Gesamtzahl der fjxot zehn. Deswegen werden im Hagiopolites 
zehn 7xot liberliefert. Bei der téxvy (der Kunstmusik? der Theorie der 
kunstvollen Musik?] aber, werden detailliert 16 Fxot aufgezahit, doch 
diese sind keine eigentlichen [eigene] jxot, sondern éxnynpata.” (Cod. 
EBE 968 fol.56v,7-S7r)) 

Diese Stelle wurde, wie viele andere Topoi, tiber Jahrhunderte in der 
Tradition tiberliefert, wobei sie oft ohne Verstindnis bis zur Sinn- 
losigkeit deformiert oder gelegentlich neu interpretiert und mit weiteren 
Topoi kombiniert wurden. Sie erganzt dadurch die altere Version und 
bestitigt, daB vave und vevava wegen ihres besonderen Intervallaufbaus, 
der sich von dem diatonischen ovompa unterscheidet, eine spezielle 
‘Stellung unter den Modi einnehmen. Wahrscheinlich wollte der Autor 
den, durch die Hinzufiigung der zwei émyqpota vevava und vavé ent- 
stehenden "Wohlklang” (évaguéviov uéAog etwa als douovixdv édog 
“wohlklingende Melodie") bezeichnen, doch gleichzeitig benutzte er 
einen Terminus technicus, den er nicht verstand: den des enharmoni- 
schen ‘yévoc. Tatsachlich haben griechische Musiktheoretiker in der 
Neuzeit versucht, den vevav@ als enharmonisches Geschlecht zu inter- 
pretieren. (Hierzu s. Zreaviing 1814: 257-261; MuoomAiing nach TMona56- 
movAoc 1890: 446f., Anm. 1267; weiterhin Kagéc 1982: B’ 152f.). 

Wie oft in den nachbyzantinischen Lehrschriften taucht hier iiberra- 
schenderweise alter Lehrstoff in einem nicht ganz klaren, aber doch 
aufschluBreichen Zusammenhang auf. Die Erklérung der Beziehungen 
zwischen mg@toc, mAcytoc Sebtegog und vevava ist fiir den AuBenste- 
henden schwer verstindlich, doch vom Gesichtspunkt der heutigen Pra- 
xis aus klar: der Grundton des mAéytoc Sebtegog ist identisch mit dem 
Grundton des ng@tog (na = d), die Intervallstruktur des mAcytog Sebtep0G 
entsteht durch die Anwendung des chromatischen (bzw. “enharmoni- 
schen") Tetrachords vevava auf dieser Tonstufe. Insoweit also ist 
vevev® “Diener” oder "Minister" des mAtrytoc SebteQoc, als er das Muster 
fiir seine charakteristische Intervallstruktur enthalt. 

Eine weitere typische Stelle, die in Varianten und Abschnitten auch in 
verschiedenen anderen Schriften vorkommt und die Bedeutung von 
vevave und vave weiter verdeutlicht, lautet wie folgt: ; 
Eloi 5é xai @Sogai 5vo, attives péAAovran adv abroic, tO vava xal tO vevavil, 
Eiot 5é xai GAAc pSopal tav GAAwv tixwv dAAobx eiot téAEtat dg aie. 
Exetven yao Sexviovaw évadheryiy peguayy ao rixou cig Etegovi aura Oe 
réeve odom Eyover xat xpatipota momdévra naga tv xata xaLQous 
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mont@v ws Eig xueious tious, xat eixdtag dv <g> xaAgoetev atitds teeioug 
fixouc xai od piogds. “Eota 5é td vavd tod nAccyiov terégtov piogd, Frc 
éoti teitos xat <td> vevave tod mAacyiov Seutégov Miogd, fits xai avi gotiv 
ato nagadAay@v me@tos. 

"Es gibt auch zwei @dogati, welche mit diesen [den acht 7}xou] gesungen 
werden: das vavé und das vevova). Es gibt zwar auch mdogai der anderen 
7ixot, doch jene sind nicht vollstandig wie diese. Denn jene [die der 
anderen 7xot] zeigen eine évaAAcyy pegua [partiellen Wechsel] von 
einem 7Xoc in einen anderen, in diesen aber haben die Komponisten 
verschiedener Zeiten wie in echten fjxo. xoat{yata [langere Komposi- 
tionen ohne Text] komponiert, weil sie vollkommen sind. Deshalb 
k6nnte man sie mit Recht vollkommene 7jxo1 und nicht pdogai nennen. Es 
sei nun das vava die piogd des mAcytog tétagtoc, welche toitoc ist, und 
das vevava die @ioga des mAérytoc 5ebtegoc, welche wiederum von der 
TAQAAAaYT me@toc ist." (EBE 899:fol.3r-3v) 

Aus der Behandlung von vaveé und vevava in dieser und anderen 
Stellen in den Lehrschriften ist es ersichtlich, daB sie als Paradigma der 
nicht-diatonischen Intervallstrukturen und des Phanomens der Modu- 
lation im allgemeinen angesehen wurden. ®Pogd bezeichnet nicht- 
diatonische Tonstufen und zeigt weiterhin nicht-diatonische Tonge- 
schlechter an. Im erweiterten Sinne bedeutet sie “Modulation” bzw. 
Modulationszeichen, Alterationszeichen oder Tongeschlecht-Zeichen. Im 
friihesten Stadium waren vav& und vevav@® wahrscheinlich Modi, die 
nicht ins obompa der éxtaénxog paBten (vgl. oben ‘AytonoAims und Cod. 
EBE 968). Bis in die nachbyzantinische Zeit hinein blieben sie auch als 
selbstandige f)xoc-Bezeichnungen fiir Stiicke bestehen. Wenn man aber 
die charakteristischen Intervallstrukturen dieser Modi auf andere Modi 
anwandte, dann wurden sie als Modulation interpretiert. Da das vevava 
einen Wechsel vom regularen diatonischen yévoc in das chromatische 
zeigt, ist es kein "partieller Wechsel” (évaAAoy7 ueoux)), sondern ein 


_ noch grundlegenderer. 


Die soeben zitierte spatbyzantinsche Schrift in Codex EBE 899 zeich- 
net sich durch ihre ausfiihrliche Beschreibung des Phinomens gdoga - 
aus. Sie enthalt die einzige bekannte Definition des chromatischen 
Tetrachords von vevava (hicaz-Tetrachord) vor dem 19. Jahrhundert. So 
ergab die Untersuchung der Wasserzeichen des Papiers, daB die Ab- 
schrift wahrscheinlich noch im 15. Jahrhundert, und zwar bis 1490, 
entstanden ist. Inhalt, Stil und Konkordanz weisen auch darauf hin, daB 
die Schrift zur spatbyzantinischen Tradition gehért. In ihr wird eindeutig 


das heutige chromatische bzw. "enharmonische” Tetrachord als vevava 
beschrieben: 
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“Axovoov yao viv pdogdy, Smws Aéyerau: Tote Aéyetat soo, Sra wig 
oviic 16 fiusov ets év taig xatiovoas, Tf at’ aupiporoyiav 6 itov, év 
66 tag dvioboas ulav wai jimov, Gare cig tO vevava. “Axavoov yao: 

ike we La “om 1 gdog6 eig tag ceviovoas. "1600 yao eine tod vo TV 
qaviy Tv fuov eis 10 va. (EBE 899: fol. Sv). 

SinngemaBe iibersetzung: 

"Denn hdre, was gSogé genannt ist: moog ist, wenn man bei 
absteigender Melodiebewegung einen Halbton oder genauer einen 
Drittelton singt, bei aufsteigender Melodiebewegung aber einen Ganzton 
und einen Halbton [= einen Anderthalbton], wie beim vevava). Denn hére: 


So ist die pdoea bei aufsteigender Melodiebewegung. Siehe, man hat die 

halbe Sekunde des vw beim va gesungen. ‘ 

Es wird hier eine Interpretation dieser schwierigen Stelle vorgestellt 
und anschlieBend erlautert sowie durch weitere Aussagen aus dem- 
selben und aus anderen Traktaten unterstiitzt: 

1, Das Beispiel der aufsteigenden Melodiebewegung ist ein schlichtes 
éviyxnuc des vevava, so wie es aus der heutigen Praxis bekannt ist. 
Der Anfangston ist daher auf dem Grundton des mg@tog X0G 74 
setzen (d im neueren Tonsystem). Dies ist nicht nur im neueren Ton- 
system der Fall, sondern wird auch im selben Traktat in fol. 3v. 
sowie in anderen Traktaten bezeugt (TAovotabrvs u. a.)- 

2, Die Erlauterungen liber die Alteration der Intervalle beziehen sich auf 
die Intervalle des diatonischen Tetrachordes des mp@tos, wobei hier 
die dltere Definition des mo@tos durch Xgvoavdog und andere yorzu- 
ziehen ist: 


Tonstufen: d eb £ g 
Intervalle: isO «144-204 


Das vevava wird durch Alteration dieser Tonstufen bzw. der dazwi- 
schenliegenden Intervalle erzeugt. 

3, Die Erlauterung “man hat die halbe Sekunde des vw beim va gesun- 
gen" bedeutet, aus dem Ganzton f-g wird durch Hochalterierung des 
f zu fis ein ein Halbton (bzw. Drittelton). (1 pov ist beim Messen der 
Intervalle gleich 1 Sekunde auf der diatonischen Tonleiter, daher ist 
“avi” hier als “Sekunde” zu tibersetzen). 
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4. Die Aussage “bei absteigender Melodiebewegung einen Halbton oder 
genauer einen Drittelton {singen]” bezieht sich auch auf die Sekunde 
des vw. Die wird also zum Drittelton, oder jedenfalls kleiner als ein 
Halbton. "Bei aufsteigender Melodiebewegung aber einen Ganzton 
und einen Halbton" bezieht sich auf die Sekunde eb-f}, die durch die 
Hochalterierung des f nun ca. 3 Halbtine betragt Die @Sogé hat also 
die Hochalterierung einer einzigen Tonstufe bewirkt, durch die das 
diatonische Tetrachord d et f g in das chromatische Tetrachord 
det ff g verwandelt wird. Die Intervalle dieses Tetrachords sind 
annahernd: 


Tonstufen: d eb ft g 
Intervalle: 150 280 68 


Dieses Tetrachord ist auffallend ahnlich mit dem oben besprochenen 
Tetrachord des hicazI von Qutb al-Din (150-267-81). 


Einige Deutungsprobleme dieser Stelle sowie ergdanzende Aussagen 
sind hier noch zu besprechen. Die Phrasen “év tas xatioboaic” (“bei den 
aufsteigenden [Tonstufen]” = “in aufsteigender Melodiebewegung”?) 
und “év tac évioticaic” ("bei den absteigenden [Tonstufen]" = "in abstei- 
gender Melodiebewegung"?) sind schwer zu deuten. Die Erlauterungen 
begleiten zwei Beispiele, von denen das “aufsteigende” die iibliche 
Intonationsformel des vevavio, das “absteigende" aber nicht erklaérbar 
ist. Die Stelle des Halb- oder Dritteltons und der iibermaBigen Sekunde 
ist nur durch Bezug auf die unmittelbar folgende Erlauterung “man hat 
die halbe Sekunde des no beim na gesungen” zu ermitteln. Diese ist als 
eine Erhéhung der vorletzten Stufe um einen Halbton zu deuten: Die 
Halfte der Sekunde, welche mit der Silbe “no” endet (etwa f-g) wird der 
vorigen Sekunde, die mit “na” endet "gegeben”, so daB diese nun einein- 
halb Téne betragt. Mit anderen Worten: f wurde zu fis erhht - die 
Sekunde fis-g betragt nun einen Halbton, die Sekunde et-gis betragt 
einen Ganzton und einen Halbton. DaB mit “die halbe Tonstufe des no 
beim na” das Entstehen eines tibermaBigen Intervalles beim vevava 
durch die Erhdhung einer Tonstufe gemeint ist, wird auch aus einer 
weiteren Stelle im Traktat deutlich: MoAAdaac yao ueiEag 500 pwves 
aviv dxetédecev ff u@AAov ob odAdwac GAA dei, dc Big to vevavad xai év 
GAdow moAAoic. (EBE 899: fol. 6r) "Denn oft entsteht durch die Ver- 
einigung zweier Sekunden eine Sekunde - eigentlich nicht oft, sondern 
immer, wie beim vevava und in vielen anderen Fallen.” 

SchlieBlich benennt der Autor bei der Diskussion des vevava die 
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antiken Terminus technicus - in korrumpierter Form, fitertévyg statt 
tompitovov: “Axouoov 5é xai tév yovolxov rexviimy ti gnot sept piogas: 
Aéyet Ot note pév éxer S00 pads, note 5é piav. Té 5’ dAndéotegov exer tt 
ob Sid paviv xeita, GAA Suk Aentov poviic: piergouévov yag rob ifxou 
yevveron xot xoAeiron mage toiG wovoLxoig fuetortévng. (EBE 899: fol. 6v-7r) 
“Hére nun was der musikalische Meister liber die @pdogd sagt: er sagt, 
daB sie einmal eine, einmal zwei Sekunden ([Tonstufen] hat. Richtiger 
aber ist, daB die @Sog@ nicht an der Stelle einer Sekunde steht, sondern 
eines kleinen Teils einer Sekunde, denn sie entsteht durch eine 
Alteration des jixoc [= in der Tonleiter des fjx0G] und heiBt bei den Musi- 
kern imitritonis.” 

Durch diese Satze prazisiert der Autor die Funktion der @Soga als 
Alterationszeichen: durch sie wird nicht ein Sprung iiber zwei Sekunden 
bzw. Tonstufen angezeigt, sondern die Alteration einer Tonstufe um den 
Bruchteil der Sekunde (des Ganztons), wodurch eine iibermaBige 
Sekunde von der GréBe yon zwei Sekunden entsteht Die “kleinen 
Intervalle” - Halb-, Drittel- und Viertelténe - werden an parallelen 
Stellen in anderen spatbyzantinischen Traktaten erwahnt, wie in dem 
des TaBou}A ‘legouévaxoc. Dort heiBt es tiber das vevava: Ondtav yag 
péAAouev vevava uéhoc, ovx ei Hiv Hosdueda wai teAeut@pev, GAA oxordv, 
edpnoes éxi 16 xdtw uGAAOV eoxopévous muds ainov 5€ 1) tol vava movi 
atin yao uloew Soxet mac elven n xai mAgov tt, ei xa Hiv dyvoetrat, ent tO 


nero ov eis te too vevava véAn. (ToBguiA: 203; weitere Stellen: Xquodgns: 


387; nachbyzantinische Traktate: EBE 968 fol.88r/6-8, K@votac (EBE 
1867), fol.84r £.) "Wann immer man eine Melodie auf vevava singt, endet 
man nicht auf demselben [Ton bzw. Tonhéhe] wie man anfangt, sondern 
wenn man beobachtet, wird man feststellen, daB man eher nach unten 
[tiefer] gelangt. Ursache dessen ist die qwvn [das Intervall] des vavd, 
denn dieses scheint halb zu sein oder mehr, obwohl dies uns Callgemein] 
unbekannt bleibt; man [gerét] also nach unten in den Melodien des 
vevavo). 

Doch allein im Traktat von EBE 899 wird das topitovov erwahnt und 
beschrieben. Weitere Vergleiche zeigen, daB dieser anonyme Traktat 
iiber die pSogat wahrscheinlich zur Zeit von Xovodgns, also im 15. Jh., 
geschrieben worden ist und aus dem damaligen Stand der Theorie der 
Kirchenmusik schépft. 
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Zusammenfassung: Indizien fiir das "chromatische” Tetrachord 
im Mittelalter 


Die Zeugnisse des Anonymus II (Najock 1972) und des Anonymus von 
EBE 899 lassen kaum noch Zweifel daran bestehen, da8 in der byzanti- 
nischen Musik das heutige chromatische Tetrachord des vevav@ oder 
mA&ytog Sebtegog gebraucht wurde. Es bleibt noch ungeklart, wann sich 
die neue Form des chromatischen Tetrachords beim Musizieren durch- 
gesetzt hat und ob diese stilgeschichtlich mit der zweiten Form des 
antiken Tetrachords zusammenhangt oder sich unabhangig von ihm 
entwickelte. Die Herkunft dieser Gattungen der heutigen vorderorientali- 
schen Musik bleibt ein Ratsel. Hier werden nun die oben dargelegten 
Indizien aus der arabisch-persischen und der griechischen Musiktheorie 
und einige mdgliche SchluBfolgerungen zusammengefaBt. 

Von den ersten musiktheoretischen Schriften iiber die Kirchenmusik 
(AytooAime) bis zum 20. Jh. wird den Zeichen "vavé" und “vevava” eine 
besondere Bedeutung zugewiesen. Sie gelten gleichzeitig als pdogai 
(Modulations- oder Alterationszeichen) und als fjxot. Als Alterations- 
zeichen sollen sie Halbtonschritte oder sogar Vierteltonschritte signali- 
sieren. Manchmal werden sie daher wie die westlichen b und # Zeichen 
gedeutet. Als Modulationszeichen oder als selbstandige Tyxot sollen sie - 
insbesondere das vevava - fiir das "enharmonische Melos” stehen. 

Die Ausfiihrungen tiber diese zwei Zeichen zeigen, daB man ihre Be- 
sonderheit auf zwei verschiedene Tatsachen zuriickfiihrte und daf man 
diese Tatsachen bisweilen miteinander in Verbindung brachte oder 
yermengte. Die erste Tatsache ist, daB sie als Alterationszeichen die 
Abweichung von der diatonischen Grundtonleiter (dem o¥ompa) durch 
die Alterierung um einen Halbton oder eine Diese ("éqpdaguévy govy") 
bewirken. Die zweite Tatsache ist, daB sie nicht-diatonische Intervall- 
strukturen signalisieren, weil sie die Modulationszeichen oder 7jxoc- 
Signaturen der “enharmonischen", also nicht-diatonischen Txou sind. 
Diese Tatsachen in Zusammenhang mit der Stellung dieser zwei Zeichen 
zwischen den 7jyot bei der dltesten theoretischen Schrift der Kirchen- 
musik, dem ‘AytomoAims, und bei allen seinen spateren Paraphrasen 
liefern starke Argumente fiir folgende SchluSfolgerung: vavé und 
yevava waren urspriinglich zwei nicht-diatonische jjxor. Man fiigte sie 
dem aus 8 diatonischen fjxot bestehenden Tonsystem zu. Dadurch erhielt 
man ein Tonsystem von 10 jjyo. und 2 Genera. Dies war das herrschende 
System der Kirchenmusik im friihen Mittelalter. 

Nicht-pythagoreisch-diatonische Tonstufen oder Lautenbiinde fanden 
ihren Weg in arabische und persische Traktate relativ spat und allmah- 
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lich. Doch die Erweiterung der Tonartenzahl von 8 auf 10 bei al- 
Munajjim (9-10. Jh.) ist ein Hinweis, daB der arabischen Musik schon seit 
friiher Zeit ein dem byzantinischen Tonsystem mit 8 diatonischen und 2 
nicht-diatonischen Tonarten ahnliches System zugrundelag. 

Die erste bekannte Beschreibung des chromatischen Tetrachords in 
seiner heutigen Form (Halbton - iibermaBige Sekunde - Halbton) gibt der 
Anonymus Bellermani Il, der aus der Spiatantike oder dem fiihen Mittel- 
alter stammt. Es ist auffallend, daB nur das chromatische Geschlecht in 
dieser Form angegeben wird, wahrend die Tetrachorde der anderen 
Geschlechter der in der Antike iiblichen Form folgen. 

Die einzige Beschreibung des Tetrachords des vevave) unter den 
vorchrysanthinischen kirchenmusikalischen Traktaten befindet sich im 
Anonymus des Codex EBE 899. Man kann von ihr ein chromatisches 
Tetrachord mit einer ibermaBigen Sekunde in der Mitte, wie das Tetra- 
chord des Anonymus Bellermani IU, ableiten. Dieses Tetrachord ist 
auffallend ahnlich mit dem Tetrachord des hicazI des Qutb al-Din 
(43. Jh.). Gemeinsame Ausdruckformen und Schliisselwoérter sowie 
parallele Stellen lassen im Anonymus Bellermani II eine indirekte Quelle 
oder ein Vorbild fiir den Anonymus des Codex EBE 899 erkennen. Obwohl 
weitere Indizien fehlen, ist es wahrscheinlich, daB der Anonymus Beller- 
mani II und der Anonymus des Codex EBE 899 die Intervallstruktur ein 
und desselben Modus oder yerwander Modi beschreiben. Andere Inter- 
yallstrukturen von Tonarten, auf die der Anonymus Bellermani II 
hinweisen kénnte, sind aus dem Mittelalter nicht bekannt. 

Das chromatische Geschlecht war also sowohl in der. antikisierenden 
theoretischen Tradition als auch in der angewandten Musiktheorie der 
Kirchenmusik schon seit friiher Zeit bekannt. Man betonte bei jeder 
Gelegenheit seine Besonderheit wegen der aus dem diatonischen Rahmen 
fallenden Intervallstruktur. Nach diesen Feststellungen ist es_deutlich, 
daB unter "enharmonisches Melos" ein nicht-diatonisches Geschlecht 
yerstanden wird. Es ist nicht sicher, ob der Begriff “enharmonisch" 
genau im antiken Sinne zu verstehen ist. Die Gleichsetzung des vevava 
mit dem enharmonischen Geschlecht kann eine Willkiir der mittelalterli- 
chen Theoretiker gewesen sein, die durch die Ahnlichkeit mit dem 
chromatischen und dem enharmonischen Geschlecht veranlaBt wurde. 
Es ist eher wahrscheinlich, da® das vevorve) schon im friihen Mittelalter 
als eine Form des chromatische Tetrachords bekannt war und im Anony- 
mus Bellermani IJ zum ersten Mal als die primare Form des chromati- 
schen Geschlechts beschrieben wurde. Da nach den Berichten arabischer 
und griechischer Musiktheoretiker die 10 byzantinischen Tonarten mit 
den 10 Tonarten des friihen arabischen Systems iibereinstimmen, ist es 
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auch anzunehmen daB das chromatische hijazi die Stelle des vevav® im 
friihen arabischen Tonsystem nahm. Daher ist es wahrschelinlich, daB 
auch im arabischen Tonsystem schon im 9. Jh. chromatische Modi wie 
das hijazi existierten. 

Die hier vorgestellten Zeugnisse weisen darauf hin, daB das hicazr 
und das vevav® Erscheinungsformen eines alten chromatischen Tonge- 
schlechts sind. Ihre Grundform diirfte sich durchgehend bis heute ohne 
groBen Anderungen erhalten haben, denn die Alteren Beschreibungen 
stimmen mit den neueren iiberein. Diese charakteristische vorder- 
orientalische Gattung ist also nicht einem spateren FinfluB aus dem 
Osten zuzuschreiben, sondern war schon seit den Anfangen Teil der 
Tonsysteme der byzantinischen und der syrischen bzw. arabischen Musik. 


Gattungen und ypéar in der neueren griechischen Musiktheorie 


Wie oben erwahnt, hat sich die Lehre von den Tetrachordgattungen, 
wenn auch nur im Hintergrund, in der Theorie der griechischen Kirchen- 
musik erhalten. Im 19. Jahrhundert haben die griechischen Musik-— 
theoretiker versucht, diese Lehre weitgehend auf die griechische 
Kirchenmusik anzuwenden. Die neue musiktheoretische Strémung, die 
mit Xovoavioc beginnt, wird durch die Bemiihung gekennzeichnet, alle 
drei Gattungen - die diatonische, die chromatische und die enharmo- 
nische - unter den Intervallstrukturen der fjyou zu finden. Hier werden 
die Gattungen von Xgboavioc, der ‘Emitgom| und Kagac geschildert und 
besprochen. ° 


Die Gattungen nach Xgvoavioc 


Xgboaviog schildert die Gattungen anhand ganzer Tonleitern, nicht 
yon Tetrachorden. Es ist aber méglich, seine Gattungen auch durch 
Tetrachordausschnitte zu schildern. Allein die Tonleiter des diatoni- 
schen Geschlechtes beschrieb er durch genaue Saitenlangenverhalt- 
nisse, die Intervalle der anderen Geschlechter hat er mit 68te! der 
Oktave als MeBeinheit angegeben. 
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Diatonische Gattung 


TOL OU OL &y 
12/11 (151) 88/81 (143) = 978 (204) : 
d e f g 


Die Definition des 5étovov von Xgvcavioc ist identisch mit einer der 
drei von al-FarabI als "catégories de notes naturelles et homogénes” 
beschriebenen Tonleitern (al-Farabr 50, Fig. 3, vgl. Saitenlangen- 
angaben: 46). Weitere Tatsachen weisen darauf hin, daB diese Tonleiter 
grundlegend fiir vorderorientalische Musik iiberhaupt ist Wie Manik 
(1969: 46) bemerkt, haben wir “guten Grund fiir die Annahme, daB diese 
Oktavgattung zur Zeit al-Farabis allgemein verbreitet war", denn 
al-Farabr beschreibt im Abschnitt tiber die Fléten an erster Stelle ein 
Instrument, das diese Tonleiter erzeugt (al-Farabi, 268-273). Er schreibt 
in diesem Abschnitt ausdriicklich vom Mittelfinger des Zalzal, die Terz 
27/22, welche diese Tonleiter von den anderen zwei liblichen diato- 
nischen Tonleitern unterscheidet. Die Terz von Zalzal (27/22) wird also 
bevorzugt, und es darf, wie Manik argumentiert, diese Oktavgattung als 
zur Zeit al-Farabis sehr verbreitet angesehen werden. Bis in das 19. und 
20, Jahrhundert hinein ist eine Beliebtheit des Intervalls 27/22 als Terz 
der diatonischen Tonleiter in musiktheoretischen Werken feststellbar. 
Man findet sie sowohl in griechischen als auch arabischen Quellen. 
Colangettes hat wie Xotcavos dieses Intervail als Basis fiir die tiefen 
groBen Terzen des Systems genommen und benutzt wie er den 
sogenannten ptolemaischen kleinen Ton 12/11 (s. d'Erlanger, 1949: 5, 
22-23). Dieselbe Tonleiter wie Xgiooviog benutzt auch der libanesische 
Gelehrte Mihail ibn Jurjus Mu-aqah (Al-risalah al-sarafiyah, in: 
al-Ma-ragq, zitiert nach: Ronzevalle, (1973: 14 Tabelle 1, "La gamme arabe 
moderne”), s. auch D'Erlanger, (1949: 5 22). Die diatonische Tonleiter mit 
“tiefer Terz” ist die charakteristische vorderorientalische diatonische 
Tonleiter schlechthin - sie hat einen charakteristischen Klang, der sofort 
als “vorderorientalisch" erkannt wird, egal ob das Musikstiick aus 
Syrien, Tiirkei oder Griechenland stammt. Es wird hier gezeigt, daG diese 
alte, weitverbreitete Tonleiter eigentlich eine Abstraktion und Ver- 
mengung verschiedener musikalischer Strukturen ist. Von diesem 
Standpunkt aus wird die Terz 27/22 nicht eine einzige Tonstufe, sondern 
eine Vermengung unterschiedlicher Tonstufen von verschiedenen, aber 
benachbarten, Tonhéhen und verschiedenen musikalischen Funktionen. 
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Zuerst wird d’'Erlangers Erklarung der Herkunft der Tonleiter mit 
Terz 27/22 vorgestellt. d'Erlanger beschreibt im fiinften Band seines 
Werkes La Musique Arabe die diatonische Tonleiter mit “tiefer” Terz 
27/22 als grundlegende Tonleiter des arabischen Tonsystems und gibt 
eine plausible Erklarung ihrer Entstehung (D’Erlanger, 1949: S, 48-56). 
Ihm zufolge ist sie das Resultat der tiberlagerung von zwei einfachen 
Bundeinteilungen bzw. Intervallstrukturen. Die erste ensteht aus der 
aquidistanten Teilung der Saite in 12 Teile und bildet die Intervallreihe 
12743, 740, 979, Ya . . . Die zweite ist das diatonische Tetrachord mit 
reiner Terz (°/9, 10, 16/15). Erstere Bundeinteilung soll wegen ihrer 
Einfachheit seit sehr friihen Zeiten bevorzugt worden sein (D'Erlanger, 
1949: 5, 48-49). Sie ist tatsdchlich im Tetrachord der xg96a des Bictovov 
duaAdv bei MtoAeuatog zu finden. Das sechste Kapitel des ersten Buches 
der ‘Aguovixd von ItoAeyatoc, in dem diese Stimmung vorgestellt wird, 
heiBt ITéoa éort té ovvndéotepa taic éxoaic yévn xa tive ("wieviele und 
welche sind die dem Gehér gewthnlichsten Genera” [toAeuctiog: I tc” 
38-40). Dort werden genau die zwei Genera vorgestellt, die nach d’ 
Erlanger der modernen Stimmung des “weichen” diatonischen Geschlech- 
tes zugrundeliegen: das dic¢tovov éyaAdv und das 6Suétovov Btoviaiov. 
Letzteres wird in der Version °/a, °/a, 75°/243 vorgestellt, aber 
TitoAeyoiog bemerkt, daB diese Version anstelle des Tetrachordes mit 
reiner groBer Terz benutzt wird, weil der Unterschied der beiden Tetra- 
chorde sehr gering ist (IIltoAeuatoc, 39). d’Erlanger (1949 5, SO-Si) hat die 
Gattung 6iétovov éyaAdv als Grundlage des “genre Bayati" identifiziert 
("genre Bayati" = "Gattung des makam bayati"; in der Tiirkei scheint der 
makam ugsak die Stelle des ohnehin sehr 4hnlichen makam bayati einge- 
nommen zu haben). 


2: 
& ——— 2 
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"Bayatr” nach d'Erlanger (1949: S, Si) 


Von dieser Tonleiter zum 5ictovov von Xgvoavdoc und der “catégorie 
des notes naturelles et homogénes" von al-Farabi ist es nur ein kleiner 
und leicht nachvollziehbarer Schritt, denn bei allen Modi, welche diese 
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Tonleiter benutzen, kommt unterhalb des Grundtons d (bzw. auf 
tiirkisch: a) ein groBer Ganzton vor- Der makam ussak betont die Unter- 
sekunde dadurch, daB bei ihm oft Zwischenendungen auf dem Ton c, 
Untersekunde des Grundtons d, vorkommen. Der Wechsel zwischen den 
Quarttonraumen der Untersekunde und des Grundtons (c- fund d- g) 
hat wahrscheinlich veranlaBt, den Ganzton f - g zum groBen Ganzton 
(77g) zu machen, was auch die Quarte c- f zur reinen Quarte macht. 


Untersekunde So la 


Die "neutrale Terz” als Resultat der Kombination 
yon zwei Tetrachorden. 


(Die kursiven Zahlen zeigen die Intervallwerte nach der Korrektur 
der Quarte an) 


Nach dieser Anderung bleibt nur ein einziger Ton, durch den sich die 
rast-Tonleiter mit reiner Terz von der Tonleiter des 6iétovov Oparov 
(Gattung beyati oder ussak ) plus Untersekunde unterscheidet: ‘dieser ist 
die "Terz" ed (bzw. hd), die beim Rast rein ist (5/4, 386 cents), beim 
ussak aber “neutral” (27/22, 354.5 cents). Durch die Vermengung dieser 
zwei Tonstufen, die musikalisch vollig verschieden sind, entsteht ein 
zentrales Problem der Intonation in Theorie und Praxis, welches 
d'Erlanger (1949: 5, 56) wie folgt formuliert hat: La tradition s‘étant 
établie dés le début de jouer Je mode HusaynI a un ton a I’aigu de Rast, 
une confusion s‘était produite entre le troisieme degré de Rast (tierce 
majeur naturelle, 9/8 x 10/9 = 5/4) et le deuxiéme degré de Husaynt 
(tierce neutre: 9/8 x 12/11 = 27/22). 

Die sogenannte “neutrale Terz” ist also ein Ergebnis der Vermengung 
einer Oberterz und einer Obersekunde. So entstand der Eindruck, daB die 
yorderorientalische Musik eine “neutrale Terz” benutzt. Es ist aber 
zweifelhaft, ob diese Terz wirklich als Rahmenintervall gebraucht wird. 
In den meisten Fallen hat der charakteristische tiefe Ton ed bzw. hd die 
Funktion einer Obersekunde zum Grundton d bzw. a und nicht die einer 
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Chromatische Gattung 
In der chromatischen Gattung unterscheidet Xgicavdog zwei 


Tonleitern (er spricht nicht von xgoa, sondern von Tonleiter): die 
Tonleiter des Sevtegog und die des mAdyt0g Sevtegos. 


Bou ya 6n ME 
7/28 Q (128) 12/28 Q (213) 7/28 Q: (128) 


Aebtegos 


Die Tonleiter des 5evtegoc schreitet nach Xgbouvbeg nicht in 
Tetrachorden, sondern in Trichorden fort (Xovoavioc 1832: 105). Diese 
Auffassung stammt von 4lteren Musiktheoretikern wie Kyrillos (s. Teil 2 
dieser Arbeit, Besprechung von fixog 5ebtegoc und m)crywsg SevteQos). 
Thre Anfange sind in der Disposition der pagtugiat und @Sogai des 
Bebtegog zu suchen, die ihrerseits schon im ersten Kapitel des 
‘AytonoAimes ansatzweise beschrieben wurde. Wie im zweiten Teil erklart 
wird, driickt die trichordale Auffassung des bevtegog seinen 
funktional-strukturellen Unterschied vom mAé&yiog Settegog richtig aus. 
Was aber die Intervalle betrifft, ist die aus Trichorden aufgebaute 
Tonleiter véllig ungenau. Auf der wirklichen Tonleiter des 5eitegoc ist 
die gréBere der zwei Sekunden des Trichords abwechselnd ein Ganzton 
(12 68%! der Oktave) und eine iibermaBige Sekunde. Wichtig ist jedoch, 
daB Xovoavios fiir die kleine Sekunde die GréBe 7 68°! angibt, die in sei- 
nem System der kleinen Sekunde des mgGtog entspricht, also /u. Auf 
dem tanbur benutzt man fiir die kleine Sekunde des hiizzam (= eitegos) 
und des ussak (= mp@toc) Biinde, die jeweils demselben Intervall entspre- 
chen, namlich jeweils dem dritten Bund von unten von den S nach dem 
Leimma beieinander stehenden Biinden. 
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TO. jou , ya, 6n 
7/28 Q (128) 18/28 Q (320) °: : [ward 
e & 


mécyog BebtEQOS 


Nach der Schilderung von Xgioavdog ist die untere Sekunde in den 
charakteristischen Intervallstrukturen des Setegoc und mAérytog BevtEQgoS 
gleich groB, namlich ein édéxLotos tévocg “kleinster Ganzton" zu 7 
68te!der Oktave. Diese untere Sekunde, die, wie soeben iiber den 
. bebtegog bemerkt worden ist, etwa der charakteristischen ussak 
Toristufe, also einem tiefen segah entspricht, scheint auf die alte 
Definition des hicaz hinzuweisen, wie sie bei Saft al-Din und seinen 
Nachfolgern zu finden ist (vgl. oben: Zum chromatischen Geschlecht im 
Mittelalter) und bis zum 17., 18. und 19. Jahrhundert konstant bleibt. 
KuedAos, KiAtCaviing und weitere Autoren nennen segah als zweite 
Tonstufe des hicaz. Dies soll m. E. nicht bedeuten, daB diese Autoren 
etwa ein anderes als das hicaz ode das uzzal beschreiben oder sich 
irren, wie Oransay meint (Oransay 1966: 85f.). Auf dem ney wird die 
zweite Tonstufe des hicaz nach Niyazi Sayin mit demselben Griff wie 
segah gegriffen, aber tief geblasen (s. Teil 2). Es kénnte sein, daB die 
noch tiefere Intonierung dieser Tonstufe eine Variante ist, die sich im 
Laufe der Zeit zunehmend durchgesetzt hat. 

Die dritte Tonstufe des mAéytoc Sebtegos (ya, ft) liegt bei Xovoavdog 
auffallend hoch. Dies entspricht etwa der Definition des hicaz von 
Karadeniz, und ist ein Hinweis darauf, daB diese Tonstufe als Strebeton 
zur Quarte verstanden wird (s. Teil 2, Kapitel "Tonraéume”). 
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Enharmonische Gattung 
vm Ta Bov ya 
12/28-Q | (2i3cents) : | 13/28 Q: (231c.) [S3e.) | 
eS ef 
Toitoc 


XgboavSeg ordnete die Tonleiter des tgitog der enharmonischen 
Gattung zu. Der Grund dafiir wird ersichtlich, wenn man seine Wahl der 
Sieou (3/68 der Oktave = 1/12 des Ganztons = Viertelton = Sieotc) fiir die 
kleine Sekunde des tgitog und des mAcrywoc Setitegog bedenkt. Der tgitog 
und der nAtytocg Sebtegog sind namlich @dogai vova und vevava ver- 
bunden (die p9og& vava zeigt ein Tetrachord von der Struktur Ganzton - 
Ganzton - Halbton, das meistens auf c und f steht, und charakteristisch 
fiir den toitoc und seinen mAéytoc - den Bagics - ist; die piogé vevava 
zeigt ein chromatisches Tetrachord, das meistens auf d steht, und cha- 
rakteristisch fiir den mAéytoc SevteQoc ist). Navd und vevave sind in der 
Theorie der griechischen Kirchenmusik mit dem enharmonischen Ge- 
schlecht verbunden, wie die oben zitierte Stelle aus Cod. EBE 968 zeigt 
(s. oben, "Byzantinische und nachbyzantinische Quellen"). Dieser Tradit- 
ion folgend, definiert Xgicav90g die kleinen Sekunden von mAdcytog 
Sebtegos (vevaeva) und tgitos (vove) als Sieveg und bezeichnet die Tonlei- 
ter des toitoc als "enharmonisch”. 

Im hohen fou der enharmonischen Gattung ist eine Entsprechung zum 
hohen biselik von Karadeniz zu sehen (s. Kapitel: Intervalle), Der 
charakteristische enge Strebeton dieser Gattung ist in Aufnahmen wie 
einem ‘AAAn\outa in Fxos Toitos gesungen von Taxwfocg Naundoam> am 
Anfang dieses Jahrhunderts zu héren. Die Gattung des tgitog hat jedoch 
nur entfernte Ahnlichkeit zur antiken enharmonischen Gattung mit 
Bitovov und zwei Siéce1c. Eigentlich ist es eine diatonische Gattung mit 
kleinem Halbton (Acipua), der gelegentlich noch kleiner intoniert wird. 
So wird diese Gattung auch von der Emttgom) (1888: 53) und von Kagdc 
(1982: A’ 271) definiert. 

Am Beispiel der "enharmonischen Gattung" sieht man, wie Xovoavdoc 
Elemente aus der traditionellen Theorie der Kirchenmusik, die wahr- 
scheinlich zum groBen Teil miindlich tiberliefert wurden, in sein System 
libernehmen konnte. 
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Die Gattungen der En.tgom) 


3007729. 6) |__: 27/28 (133) | 

9/8 > (204) 9/8 (204 | |See_(90)_| 

Ee ae 5 ee a 
00 


500 
37200 (337) > Ban | 


(d = diatonisch, e = “enharmonisch”, cl = chromatisch (5e0tegog), ¢2 = 
chromatisch (mAGytoc Bebtegos), 1 = Intervallstruktur des A£éyetos 


Bei der Definition der Gattungen hielt sich die ‘Emttgom) an die von 
Xoboaviog vorgezeichneten Modelle. Ihre Neuerungen gegeniiber Xob- 
oaviog waren erstens die Vervollstandigung der Intervallangaben durch 
Saitenlangenverhiltnisse fiir alle Gattungen und die Hinfiihrung der 
Teilung der Oktave in 36 Teile, die bis heute beim Unterricht der Kirchen- 
musik gebraucht wird. 

Das Tetrachord der diatonischen Gattung ergibt sich aus einem diato- 
nischen Tetrachord mit reiner Terz 5/4 durch die erniedrigung der Terz 
um ein syntonisches Komma. Dies ist ein anderer Weg, eine “getriibte 
Terz", ahnlich der “neutralen Terz” des Bundes von Zalzal, zu erhalten. 

Die Definition des chromatischen Tetrachords des 5evtegos zeigt den 
FinfluB von Xoboavdes und der dlteren Musiktheorie. Es wird nur eine 
kleine Sekunde benutzt (27/25), die an beiden Enden des Tetrachords 
gesetzt wird. Dies zeigt, daB diese Tetrachordform eine Abwandlung 
eines Quartabschnittes aus der trichordalen Tonleiter von Xovoavios ist. 

Auch das chromatische Tetrachord des mAtkytoc Sevtegos ist mit dem 
von Xgicavieg verwandt: oben steht eine Sieotc (75/24), die aber nicht 
einem Viertelton, sondern etwa einem Drittelton entspricht (71 cents). 
Das untere Intervall wurde zu einem Agtpa gemacht. Dies widerspricht 
der Theorie und Instrumentalpraxis der tiirkischen Musik; denn am 
tanbur, am ney und am kanun wird das unterste Intervall des makam 
hicaz gréBer als ein Agtyyo (bakryye) gespielt. Nur bei bestimmten 
Ausnahmen wird dieses Intervall auch kleiner intoniert, z. B. wenn der 
traurige Charakter der chromatischen Gattung noch mehr betont werden 
soll. 

Grundlage der “enharmonischen” Gattung ist nichts anderes als ein 
Bidtovov Brtoviciov, also ein Tetrachord mit zwei Ganzténen 97a und 
Agipua. Die Emitgom weist jedoch auf die Beweglichkeit des Strebetons 
am oberen Ende dieses Tetrachordes hin (‘Emtgom 1888: 53). 
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Die Gattungen nach Kaodc 


64/59 (14i) |: 9/8: (204) 


ds : : 9/8: (204): (90) 
cm|is/i4 (119): (267): > 16/15 (112) 
[T3727 (294): | Be a) | 
s/4___ > (386) 


dm = "weiche" diatonische yoda (xQda yoAcsxod B.atdvov) 
ds = “harte" diatonische xpda (yoda oxAngod Siatévou) 
“weiche” chromatische xg6a (xeda parhaxod xeapatoc) 
cs = “harte” chromatische yoda (x96a oxAngod xedpatos) 

e = enharmonische Gattung (évaguoviov yévos) 


Fiirdie weiche diatonische yg0a benutzte Kagdéc eine Hinteilung, die 
schon bei Ibn Sina zu finden ist. Dazu wurde er aus rein spekulativen 
Griinden veranlaBt. Er wollte eine harmonische Einteilung der kleinen 
Terz. Die harte diatonische xoda ist das iibliche pythagoreische Tetra~ 
chord mit zwei Ganzténen zu 9/8. Die weiche chromatische yoda enthalt 
die reine groBe Terz zwischen der 1. und 3. Stufe, in der als iibermaBige 
Sekunde in der Mitte eine kleine septimale Terz 7/6 genommen wird. Fiir 
die harte diatonische yoda werden leimma und apotome als kleine 
Sekunden gebraucht, als iibermaBige Sekunde bleibt die Terz 32/27. Die 
enharmonische Gattung ist von der enharmonischen Gattung bei 
TitoAepotiog abgeleitet und sticht durch den Gebrauch von diesen (Viertel- 
téne) als kleine Sekunden hervor. 

Die Zahlenverhiltnisse von Kagdc zeigen eine eklektische Tendenz: er 
wahlt aus den ihm bekannten Schriften nach dem eigenen Geschmack 
aus. Seine Gattungen haben deutlich spekulativen Charakter. Davon 
abgesehen zeigen jedoch viele andere Angaben von Kagdés zur Wahl der 
Gattungen bei verschiedenen Varianten derjjxo. tiefe Kenntnisse der 
Handschriften und der Praxis und sind als die wichtigste Dokumen- 
tation der Tradition in unserem Jahrhundert anzusehen. 
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Die Tetrachorde und Pentachorde von Suphi Ezgi 


An der Reihenfolge der Tetrachordaufstellung von Suphi Ezgi (I, 
32-35) ist ein Prinzip erkennbar: die Tetrachordformen mit den gréBeren 
Intervallen im unteren Teil kommen zuerst. DemgemaB steht cargah mit 
den Intervallen t t b (204, 204, 90 cents) als erstes; danach kommt rast 
mit t k s (204, 182, 112 cents), usw.. Die Kategorien von xeda und elboc 
werden dadurch ignoriert, was systematisch und musikalisch von 
Nachteil ist. Die Tetrachorde und deren Namen sind gréBtenteils von den 
Kerngebilden der Tonleiter der meistgebrauchten makamlar entnommen. 
Hier werden die Tetrachorde und Pentachorde von Ezgi (I 32-35 u. 36-40) 
nach Gattungen und xgdat gegliedert dargestellt, um den Vergleich mit 
der griechischen Musik zu erleichtern und eine zur vorliegenden Arbeit 

* konsequente Systematik zu erhalten (sofern nicht anders vermerkt, 
erfolgen die Intervallangaben in cents). 


Diatonische Gattung 
a) "Harte" yoou 
(Intervalle: t= taninl 204, b = bakiyye 90) 


Ezgi folgt der alten Tradition der arabischen Musiktheorie (Ibn al- 
Munajjim, s. oben, "Das chromatische Tongschlecht im Mittelalter") und 
nennt die pythagoreische Tonleiter "grundlegende Tonleiter” des tiirki- 
schen Tonsystems (Esasf ve tabil dizi, Carigah makanmu "Grundlegende 
und natiirliche Tonleiter, makam cargah", Ezgi 1 50). Dies ist ein Bei- 
spiel, wie theoretische Auffassungen von den Tatsachen abweichen 
kénnen und trotzdem iiber die Jahrhunderte bestehen bleiben. Denn in 
der Tat wird die weiche xo6a viel mehr gebraucht, da es in ihr sowohl 
mehr makamlar als auch mehr Musikstiicke gibt. Man kann sagen, daB 
die “weiche" xo6a primar ist, sowohl in der tiirkischen als auch in der 
griechischen Musik, wo sie tatsichlich auch als Basis des Tonsystems 
definiert wird. AuBerdem ist das makam ¢argah von Ezgi eine theoreti- 
sche Fiktion. Das traditionelle makam cargah, das heutzutage eher 
selten gebraucht wird, ist mit dem makam saba verwandt, und kann als 
Simwvoc des saba bezeichnet werden: 


ar Ur 
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makam saba: 


makam cargah: 
makam ¢argah 
nach Ezgi: 

- 


Als Beispiele der hier angegebenen Form sei auf die 13 Stiicke in 
makam ¢argah aus der I/ahtler-Sammlung von Ali Riza Sengel hinge- 
wiesen (J/ahiler, (o.D.) Bd. 2, Nr. 211-223, S.153-170). Die Tonleiter der 
traditionellen Form von cargah ist auch von Karadeniz (1982: 114) belegt. 
Das Tetrachord g a h c kommt bei makam cargah sowie bei saba vor, 
aber nichtdie vollstandige Tonleiter. Es gibt andere makamlar, die von 
der pythagoreischen Tonleiter Gebrauch machen, wie acem asiran 
mahur, ferahfeza u.a.. Einen AnlaB zum ¢argah von Ezghi mag auch die 
Angabe von Kantemir gewesen sein, der die Oktave c-c” als Tonraum 
dieses makam gibt. Auch nach KiiptAAoc, der den makam cargah mit dem 
7X0 toitoc vergleicht, kénnte es eine Variante des cargah mit reiner dia- 
tonischen Tonleiter gegeben haben. 

Die harte x96 findet ansonsten Gebrauch in makam wie acem asiran, 
baselik, ferahfeza kiirdi u.a. Die Tetrachorde und Pentachorde der har- 
ten yoda sind: 

Tetrachord Pentachord 


t 
anh @ —— 


204 204 90 204 204 90 204 
t b t ob £ t 
baselik 
204 90 204 204 90 204 204 
b. t t b t t t 
kiirdi 
90 204 204 90 204 204 204 
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b) “Weiche"yoda 

(Intervalle: t = taninr 204, k = biiyiik mlicennep 182 oder eksik biiytik 
miicennep 16S, s = kiiciik mucennep 112 oder rest zum eksik biiyiik 
miicennep 129 (Schwingungsverhaltnis:3?°/297)) 


Tetrachord Pentachord 
‘ t_k s t k st 
rast 

204 182 112 204 182 112 204 


1 
: t k 3 k 
segah = a 
112 204 182 112 204 182 204 
k os s k s Ss, a 
ob tet = ee 
182 112 112 782 112 112 296 


(165 129 129) 


ks _t k s_t _t 

uae == 
65 129 204 165 129 204 204 
s t t 


s t t k 


fern eee 


112 204 204 182 


Reine oder "neutrale” Terz? 


_ Wie bei der Besprechung des Stdtovov von Xevaavdoc erlautert wurde, 
kann die "neutrale” Terz als Folge der Kombination eines Tetrachordes 
mit reiner Terz und eines Tetrachordes der yoda Srétovoy Syohov von 
TitoAeuctio¢ betrachtet werden. Dieses Phanomen ist nicht nur durch 
theoretische Griinde bedingt, sondern spiegelt den Wechsel zwischen 
zwei melodisch-funktionellen Strukturen wider, die in der Musik oft 
beieinander vorkommen - eben der zwei erwahnten Tetrachorde. Deshalb 
sollen nun einige musikalische Aspekte dieser 4900 besprochen werden. 
In der Definition der Intervalle der "weichen” yoda folgt Ezgi der 

- "Schule der Systematiker", was bedeutet, daB er Saft al-Dins Wert fiir 
die Terz von Zalzal annimmt: 5/4, reine groBe Terz. Im syrischen und 
arabischen Raum scheint die Lésung von al-Farabr (27/22) starkeren 
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Einflu8 ausgeiibt zu haben (s. D' Erlanger 1939: 28f., 34f., 42f.). Dies mag 
ein Grund sein, warum sich die echte “Viertelton” Temperatur (Teilung 
der Oktave in 48 gleiche Vierteltine) im arabischen Raum im Gegensatz 
zur Tiirkei durchgesetzt hat. Die “weiche” xoda klingt in der heutigen 
arabischen Musik “schrager” oder “molliger” als in der Tiirkei. Es ist 
unbekannt, ob dieser Unterschied Folge einer relativ spaten Spaltung der 
theoretischen Richtungen ist oder eher grundsatzlichere Unterschiede 
der alten Musikidiome Syriens (al-Farabt) und Persiens (Saft al-Din) 
widerspiegelt. Auf jeden Fall ist die hdhere zalzalsche Terz in der 
tiirkischen Musik nicht unbedingt auf neueren europdischen Einflu8 
zuruckzufiihren, wie es oft gesagt wird. Der kleine Unterschied von 
einem Komma (9/8 : 10/9 = 81/80 = ca. 21.5 cents), der die "weiche” von 
der "harten” yoda trennen soll, ist nur theoretisch. Der Unterschied der 
xo6o1 wird erst dann deutlich spiirbar, wenn im Laufe der Melodie die 
charakteristischen Intervalle des ussak vorkommen, also diejenigen, 
welche der Definition von al-Farabi entsprechen. 

Ob man bei einem Stiick in “weicher” x96 die reine oder die zalzal- 
sche Terz benutzen wird, hangt vom melodischen Kontext ab. Man be- 
trachtet diese Terz als eine bewegliche Tonstufe Diese Tonstufe ist 
meistens der Ton segah (hd), also die Terz liber rast (g). Aber auch 
andere Téne kénnen sich so verhalten, wie z. B. evig (fis') als Terz iiber 
neva (d’) oder Sekunde tiber hiiseint (e'). Grundsitzlich kénnen diese 
Tonstufen drei verschiedene Funktionen haben: 

1. Als Ebenentine, die in Terzabstand zu anderen Ebenenténen liegen, 

und somit ein Tonfeld im Umfang einer Terz bilden (a). 

2. Als Obersekunde eines Ebenentons (b). 
3. Als libergangston in einem Skalendurchlauf (c). 


Oberterz Unterterz 


a) Terz 


b) Obersekunde 


c) tibergangston 


Abbildung 
Verschiedene Funktionen von segah und evicin der “weichen"xo6a 
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Es bleibt unerklarlich, warum Ezgi fiir die charakteristische Sekunde 
von ugsak den gréBeren Wert 11/10 angibt und nicht den sonst iiblichen 
Wert 12/11, zumal die Tonstufe segah im makam ussak sowie ver- 
wandten makam der "weichen” xo6a eher tief intoniert wird, so daB der 
Wert 12/11 als sehr guter Mittelwert betrachtet werden kann. 


Fiktive Tetrachorde: segah und saba 


s ¢t k 


112 204 182 


“segah Tetrachord”: 


Das segah Tetrachord ist eine theoretische Konstruktion, die zwar 
mit den Intervallen, aber nicht mit der melodischen Struktur des makam 
segah vereinbar ist. Das Rahmenintervall des Haupttonraums von 
makam segah ist die kleine Terz segah - neva (hd - d’) und nicht die 
Quarte hd - e'd. Der Ton nim hisar (e'd) ist bei segah unstabil und zeigt 
eine Tendenz nach unten. In den Fallen, in denen die Tendenz nach unten 
starker ist, wird die Anlichkeit von segah zu hiizzam sehr stark. (Bei- 
spiele: segah Teile im taksim in makam sazkar von Niyazi Sayin; das 
gleiche im sazkar pesrey von Kantemiroglu; das gleiche weiterhin in der 
Interpretation der ‘AvoZavtégia in Fixog TAdyL0S tétagtog von Atoviotog 
Digerorc; Instrumentalkompositionen im makam segah, in der Ausgabe 
von Samli Iskender (fas: no. 36): segah pesrev 3,9-10; 17,4; 17,8; 21,7; 
segah ilahiler Ausgabe Kubbealt: Nesriyatt Bd. 5, 36,10-37,2; 46,6-10; 
48,5; 49,4; 59,4; 60,7-8; 61,5-6; 62;3-4; 70,4; 70,10; 74,5-6). Wegen dieser 
Beweglichkeit der Obersekunde iiber neva (d’) kann man nicht von einem 
Tetrachord hd-ed bei segah sprechen. Denselben Fehler wie Ezgi begeht 
auch Kagéc bei der Definition Aéyetog - des griechischen segah - obwohl 
er gleichzeitig auf die hiizzam Komponente dieses fjxos bei den dnoAvtt- 
saoxcrdiouate des tétagtoc hinweist (1981: A’ 255-256). 

Abnlich verzerrend wirkt die Fixierung auf eine tetrachordale Darstel- 
lung bei der Schilderung der Attraktion der Untersekunde von segah 
(Hochalterierung des a nach ais): Ezgi (V 230) schreibt ein hicaz Tetra~ 
chord auf srak (fis), obwohl es sich eindeutig um ein Trichord auf g 
handelt (s. foleende Abb. ). 


i} 


131 


da 
segah nach Ezgt V 230: Sa 
a 


hicaz auf trak” 
Foren des maken segth =p 
== 


@ro 1 7 i 
a 
° ao 


Abbildung 
makam segah 


Auch das Pentachord von segdah ist eine MiBbildung, da der oberste 
Ton evi¢ (fis') je nach seiner Funktion und nach dem Kontext (g’ oder d’ 
als Zentralton) evi¢g (fis'), oder aber acem (f') sein kann (ygl. die 
folgende Abb.). Das segah Pentachord yon Ezgi paft eher zum makam 
hiizzam (s. unten, chromatisches Geschlecht). 


k s s 


= 


182 112 112 
(165 129 129) 


"“saba Tetrachord” 


Der Begriff “sabaTetrachord"ist allerdings irrefiihrend, da das 
makam sabd ein charakteristischer Modus mit kleiner Terz und nicht mit 
Quarte als primarem Tonraum ist: 


saba (Ausschnitd jeri iS 
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Zwar ist die Intervallstruktur mit der verminderten Quarte eine 
passende Beschreibung von saba, (passender als das segah Tetrachord), 
doch ist es kein regelrechtes Tetrachord, da die Eckténe nicht im 
Abstand der reinen Quarte liegen. Es ist unnétig, ein solches 


“Tetrachord” aufzustellen. 

Die ."Tetrachorde" von segah und saba sind lediglich Resultate des 
"Systemzwangs”, nach dem nur Quinten und Quarten als Rahmen- 
intervalle von Tonraumen anerkannt werden, und dem, neben anderen, 
Yekta, Ezgi und Kagdéc und Yekta folgen (s. Oransay 130; 136). An diesen 
zwei Beispielen sieht man deutlich die verzerrenden Effekte eines sol- 
chen Systemzwangs auf die Musiktheorie. 


Chromatische Gattung 


(Intervalle: t = fanint 204, s = kiiciik mucennep 119 oder 112, 
a = artik ikili 267) 


Tetrachord Pentachard 

s a s s a s t 
hicaz ——— a == 

119 267 112 419 267 112 204 


t s a_s 
ae = 


204 119 267 112 


hiizzam 
112 204 119 267 


Das hicaz - Tetrachord von Ezgi (I, 33) ist genau das gleiche wie das 
Tetrachord der "weichen" chromatischen xQ6c (6eitegoc) von Kagdc. Ezgi 
benutzt die gleichen Intervalle fiir hicaz wie fiir hiizzam. Nach der Praxis 
der tiirkischen Kunstmusik aber weisen diese zwei Modi nicht die 
gleichen Intervalle auf. Sie werden ausfiihrlich im zweiten Teil der vor- 
liegenden Arbeit besprochen. 
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Eine analytisch begrilndete Typologie der Intervallstrukturen 


Es 1éBt sich ohne gréBere Schwierigkeiten eine Typologie aufstellen, 
welche die Einordnung der Gattungen der griechischen und der 
tiirkischen Musik unter gemeinsamen Kategorien erlaubt. Diese 
Typologie bildet die Basis fiir die vergleichende Untersuchung der 
Intervallphinomene beider musikalischer Traditionen. Sie wurde 
absichtlich als Typologie von “Intervallstrukturen” allgemein - also von 
Trichorden, Tetrachorden, Pentachorden usw. - und nicht von 
Tetrachorden allein definiert. Denn, wie im zweiten Teil dieser Arbeit 
deutlich wird, reicht das Tetrachord als einzige primare Einheit fiir die 
Erklarung der Modalphaénomene nicht aus. Im Folgenden werden die 
Prinzipien der Typologie erlautert. 


Gattungen 


Es werden zwei Gattungen unterschieden: eine diatonische und eine 
chromatische. 


A. Als diatonisch gelten die Intervallstrukturen, welche keine 
iibermaBige Sekunde enthalten. 

B. Als chromatisch gelten die Intervallstrukturen, welche eine 
iibermaBige Sekunde enthalten. 


Xodat 


Eine Méglichkeit der Gliederung der ygdat, welche sich durch ihre 
Schlichtheit auszeichnet, ist die der Kategorien yokaxdv “weich” und 
oxAngov "hart" von Kagéc. In beiden Gattungen werden zwei xodat 
unterschieden, eine “harte” und eine “weiche”. Ihre Definition wird hier 
verallgemeinert ausgedriickt, um eine Eingliederung der Modi trotz der 
Unterschiede, die zwischen den verschiedenen musiktheoretischen 
Systemen und der Praxis vorkommen, zu erméglichen. 


1. Als "weich” werden die Intervallstrukturen bezeichnet, bei denen die 
kleinen Sekunden dahin tendieren, gréBer als ein Leimma zu sein. 

2. Als “hart” werden die Intervallstrukturen bezeichnet, welche kleine 
Sekunden, etwa ein Leimma (90 cents) oder weniger groB, enthalten. 
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Nach dieser Typologie lassen sich die wichtigsten Modi 
folgendermafen einordnen: 


Al. “weiche” diatonische Gattung 
Fixou mgdtoc, tétagtog und deren xhirytot. 
makamlar: ussak, hiiseint, rast, neva, beyati. 


A2. “harte” diatonische Gattung 
Fixot: teitoc, Bagg (der “harte” diatonische Zweig), die von Kagdéc 
(1982: B’, 41f.; 292f.) als “hart diatonisch” bezeichneten Zweige des 
mo@tog und des tétagtoc. AuBerdem sind hier noch die als “enhar- 
monisch” bezeichneten Varianten des ngétoc und toitoc zu nennen. 
makamlar: acem asiran, baselik, kiirdi. 


Bi. "weiche” chromatische Gattung 


Fyxou: Sevtegos. 
makamiar. hiizzam, suzinak, karcigar, tricazkar u.a. 


B2 “harte” chromatische Gattung 
Fixou mAdytoc Settegos, vevave. 
makamlar. die makamlar der hicaz-Familie (hicaz, sultant hicaz, hicaz 
hiimayiin, uzzal?), suzidil, sed araban, evi¢ ara u.a. 


Diese Typologie erfaBt zwar wichtige Kategorien der Modi, doch es 
gibt Modalphainomene, die durch sie nicht ausgedriickt werden. Es ist 
notwendig, die oben aufgestellten einfachen Kriterien durch das Heran- 
ziehen weiterer Begriffe zu erganzen, die im zweiten Teil dieser Arbeit 
besprochen werden. Der Unterschied der Intervallstrukturen von mQ@toc 
und tétagtoc, der durch deren unterschiedliche Tonraum-Struktur be- 
dingt ist, wurde bisher in der Theorie nicht deutlich genug erlautert. Wie 
bei der Besprechung der diatonischen Gattung bei Xgloavidocg gezeigt 
wurde, sind in dieser Gattung zwei Tonleitern von unterschiedlicher 
funktioneller Struktur und Charakteristik kombiniert: die rast-Gattung, 
die dem tétagtog entspricht, und die ussak- Gattung, die dem mo@toc 
entspricht. Nach dieser Sichtweise gehdren diese zwei Tjxoc-Gruppen 
eigentlich zu zwei verschiedenen xodat, Man kann deshalb sagen, daB es 
in der diatonischen Gattung drei yoda gibt: die mg@tog - xooa, die 
TETAQTOG - yoda und die tgitog - yoda. Sie werden anhand folgender 
Merkmale unterschieden: 
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1. Die x96a des mo@tog oder ussak wird durch eine kleine Sekunde 
gekennzeichnet, deren GréBe zwischen einer dnotoyt) (114 cents) und 
einem kleinen Ganzton (182 cents) schwankt, und in der Theorie oft 
mit dem Wert 17/11 (151 cents) ausgedriickt wird. Diese Sekunde 
kommt meistens als Obersekunde zum Grundton oder zum Hauptton 
vor und ist instabil. 

2. Die xg6a des tétagtog oder rast wird nicht von der Obersekunde, 
sondern von der Oberterz gekennzeichnet. Diese ist meist rein und 
bildet zur Quarte den groBen Halbton 16/15 (112 cents). 

3. Die xgda des teitog oder acem betont die Quarte, zu der ein enger 

Strebeton, etwa ein Leimma (90 cents) oder kleiner, fiihrt. 
Nur selten tritt eine der drei diatonischen yg6at in einem Musikstiick 
alleine auf. In der Regel werden die yoda: miteinander kombiniert, 
entweder in nicht iiberlappenden Tonraumen (z. B. makam neva: 
ussak xo6a auf a + rast yoda auf d’) oder iiberlappend (z. B. voriiber- 
gehende Modulation zur yoda ussak auf a beim makam rast mit y9oa 
rast auf g). Da die yoda des tgitog wegen der Betonung der Quarte 
einen harten Charakter hat, wird ihre Wirkung meistens durch den 
Zusatz von Terztonraumen aufgewogen (z. B. GroBterz a’ iiber den 
oberen Tetrachordeckton f" in den makam acem asiran oder ferah feza 
bzw. iiber f im 7)xos teitoc, Kleinterz d’ unter demselben Tetrachord- 
eckton in den oberen makam und im Bagic dSiactovxdc, bei dem die 
voriibergehende Modulation in d ein besonders auffallendes Merkmal 
ist). Die Kombination verschiedener xg6c und Tonrdéume ist eines der 
wichtigsten Mittel fiir Abwechslung in der griechischen Kirchen- 
musik und der tiirkischen Kunstmusik. Auch der ausgewogene und 
milde Charakter der Melodik dieser zwei musikalischen Traditionen 
ist hauptsachlich ihr zu verdanken. 


Varianten und Spezialfalle 


Auch in der "harten” chromatischen yoda gibt es weitere Varianten: 
nach Aussagen von Ihsan Gzgen, sind die kleinen Sekunden in makamlar 
wie evic ara und sed araban enger als im hicaz. Solche feinen 
Unterschiede tragen auch zum besonderen Charakter der einzelnen 
makamlar bei. 

Intervallstrukturen wie die des segah (legetos), des miistear (in der 
neueren griechischen Musiktheorie durch das Zeichen “x\it6v" angege- 
ben), oder des saba (naos, véoc) sind nicht als Tetrachorde zu verstehen. 
Die iibermaBigen Sekunden, die bei diesen Modi vorkommen, befinden 


136 


sich nicht innerhalb des Haupttonraums, sondern auBerhalb. Deshalb 


.kann man sagen, daf diese Modi sowohl zur “chromatischen" als auch 


zur "diatonischen” Gattung gehéren. 


Vergleichender tiberblick 


Diatonische Gattung 


In der “harten” yoda der diatonischen Gattung (der toitocg~xoda) 
zeichnen sich Xovoavdog und Kagdc durch die Verwendung der Bieots fiir 
den engen Strebeton zur Quarte aus. 

In der griechischen Musiktheorie sowie bei Ezgi wird zwischen 
me@toc-xgda und réragtog-xeda nicht deutlich genug unterschieden. 
Xoboavios, die Emtgom| und Kagdc benutzen die tiefe Obersekunde des 
moatog als Terz fiir den tétagtoc. Kagds unterscheidet zwar zwischen 
mp@tog - Pov und tétagtos - Bou, will aber das Bou des tétagtog immer 
noch tiefer als die reine Terz haben. Daher bleibt die Unterscheidung zwi- 
schen mgd@tog - ov und tétagtos - fou bei Kaoés eher im theoretischen 
Hintergrund. Ezgi andererseits erwahnt zwar die tiefe Sekunde des 
usgsak, benutzt aber dafiir kein eigenes Zeichen und weist ihr auch keine 
eigene Tonstufe zu, so daB in der Theorie die “ussak-Tonstufe” mit dem 
segah des makam rast vermengt wird. Das System von Karadeniz, das 
nicht gelehrt wird, ist in diesem Punkt klarer. Es verwendet fiir die 
“ussak - Tonstufe” das spezielle Zeichen 4 und den Namen ussak. 


Chromatische Gattung 


Wahrend nach Kagdc der Unterschied zwischen “weicher" und 
“harter” xgda des chromatischen Geschlechtes (Sevtegog - mAdrytos 
Sevtegos, hiizzam - hicaz) im GréBenunterschied der unteren Sekunden 
der Tetrachorde liegt, ist bei XgicavSog und Karadeniz die obere Sekun- 
de zwischen den zwei xgéa1 anders (die hicaz - Form des chromatischen 
Tetrachordes wird hier als reprasentativ fiir die “harte” chromatische 
yoda genommen, da hicaz als grundlegender makam dieser yo6c gilt). 

- Fiir beide Miglichkeiten, der oberen und der unteren Sekunde, kénnen 
Argumente genannt werden. Beide Sekunden kénnen im hicaz bzw. 
mAéytog Bebtegos kleiner sein als im hiizzam bzw. Sevtegoc. Einzelheiten 
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der Intonation dieser zwei Modi werden im 2. Teil dieser Arbeit bespro- 


chen, wo auch eine Interpretation ihres unterschiedlichen Charakters 
vorgestellt wird. 


Die chromatische Gattung: Vergleichende tibersicht der Definitionen 


Suphi 
15/14 (119cents) ‘7/6 (267cents) 46/15 (112c 


WEICHE CHROA (DEUTEROS, HUiZZAM) 


Karadeniz (hiizzam, S. 112) 
fi (125cents): | 123 (260cents) 140 (113cents) | 


Epitropir 
ee 2t/25 (133cents) BIBT (232cents) 27/25 (133cents) 


15/14 (119cents) : 7/6 — (267cénts) l6/1S (112cents) 


HARTE CHROA (PLAGIOS DEUTEROS, HICAZ, ETC 
Karadeniz (1) (sedaraban, S.76) 


cel Micents)  26(294cents): "40 (113cents) | 
tt (12Scents): 2 26(294cents) : :__|7(79cents) 


‘E: 
mE. fr : ae (337cents) 7 [3 ie 
> 22 : 72187 
352 (90c) 3 (294cents) | : Bora (ide) 
== 


Keg 
(386cents)_: : 3550) 


Die oberen Intervalldiagramme zeigen verschiedene Schilderungen 
griechischer und tiirkischer Musiktheoretiker zu den Varianten des 
chromatischen yévoc in Gegeniiberstellung. Dies soll als tibersicht zur 
Problematik des chromatischen yévoc dienen, welche aus analytischer 
Sicht im zweiten Teil besprochen wird. 

Definition 1 ist die von Suphi Esgi stammende und heute in den Musik— 
schulen der Tiirkei gelehrte Fassung. Bei dieser wird nicht zwischen 
“harter” und "weicher” yoda unterschieden. Man sieht, daB diese Defini- 
tion identisch mit der der weichen ygda von Kagdc ist (Definition 4) und 
sich auch kaum von der Definition 3 von Karadeniz unterscheidet. Cha- 
rakteristisch ist bei dieser Variante die Bildung einer reinen groBen Terz 
(5/4) zwischen erster und dritter Stufe des Tetrachords. Dies unterstiitzt 
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die im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit aufgestellte Hypothese des 
Terz-Tonraums bei der weichen xo0e. : 

Die Emitgom gibt eine noch “weichere” Variante der weichen xQ00 an 
(Definition 3). Diese entsteht durch den Gebrauch von zwei gleichen 
2/3*!-Ténen als kleine Sekunden, wodurch die iibermaBige Sekunde 
einen Wert von 7/6! eines Ganztons erhalt. Obwohl dem sveatlichen 
Leser eventuell fremd, ist diese Variante alles andere als rein spekulatiy. 
Man siehe die Beispiele von fix nowtéBaguc (makam bestenigar, Beispiel 
1), Fixog mAéytog me@tog Bipwvog (makam saba; Belspiel 3a sowie aah 
SebteQ0g (makam hiizzam, Beispiel 5 u.a.), wo die liermabige Sekunde 
oft kaum von einer groBen Sekunde zu unterscheiden ist. : 

Bei den Definitionen der "harten” xo0a ist die Tendenz zur Erhéhung 
der dritten Stufe deutlich (Definitionen 6, 7 und 9), was die Hypothese 
der Leittonfunktion dieser Stufe in einem Quarttonraum unterstiizh (s. 
Teil 2, zu den 5ebtegor 7xou. Die liber drei Halbtine groBen UbermiBigen 
Sekunden von 7 und 9, die durch die Hinzunahme von engen kleinen 
Sekunden an unterster Stelle entstehen, sind zweifelhaft. 
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KONSONANZ 


Der Begriff ovugwvic, etwa "Konsonanz”, ist grundlegend fiir die 
Aufstellung des Tonsystems in der Antike und im Mittelalter. Die mei- 
sten theoretischen Schriften der Antike widmen ihm groBere Teile aus 
ihren ersten Kapiteln. Das ist auch kein Wunder, denn die Konsonanz, 
als “Wohlklang" verstanden, muB die Basis jeden Systems bilden, das 
wohlklingende Musik beschreiben oder ermdglichen soll. Die verschie- 
denen Typologien yon Konsonanz und Dissonanz stellen den Versuch 
dar, die spekulativ-psychologischen Prinzipien der Konsonanztheorie mit 
Kriterien aus der musikalischen Praxis in Einklang zu bringen und 
dadurch eine psychologische und dsthetische Grundlage fiir die Analyse 
sowie fiir die Komposition und Auffiihrung zu geben. 

Die folgende Besprechung einiger Stellen der antiken und mittelal- 
terlichen Traktate hat zwei Zwecke: erstens zu zeigen, daB der Begriff 
ovupevia bei diesen Autoren nicht mit dem Begriff der Konsonanz in der 
Theorie der westeuropdischen polyphonen und homophonen Musik 
gleichzusetzen ist und zweitens, die Keime eines funktionalen analyti- 
schen Denkens aufzudecken, das Analogien zu den in den ersten zwei 
Kapiteln des zweiten Teils beschriebenen Verfahren aufweist. 


Die Terz als konsonantes Interval! 


Als symphone Intervalle gelten fiir die antiken Autoren: die Quarte, 
die Quinte, die Oktave und die aus der Oktave und einem symphonen 
Intervall zusammengesetzten Intervalle. Die Tatsache, daB in der Antike 
wie im Mittelalter die ovpcpwvia hauptsachlich mit der Quarte und Quinte 
verbunden ist, verleitete zur Ansicht, daB die vorderorientalische Musik 
urspriinglich nur Quarten, Quinten und Oktaven als Konsonanzen im 
Zusammenklang kannte (Dahlhaus 1949: VII 1501), und daB die Terzen 
erst unter westeuropdischem EinfluB 
Forschunsen thenratierhe Orellan « 


ernommen wurden. Doch neuere 


Pr en eee re ee 
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traditionellen Praxis widerlegen diese Ansicht. Martin Vogel (1963: IL 
78ff.) hat fiir den Gebrauch der reinen Terz (5/4, 386 Cent) als 
Konsonanz in der Antike argumentiert. Er bemerkt (Vogel 1963: II 104), 
daB die reine Terz sowohl aus technischen Griinden (Stimmung der 
Spondeion-Skala auf der Lyra, Musikinstrumentenbau) als auch aus 
klanglichen Griinden ein Basisintervall der altgriechischen Musik war: 
....flir sie [die Griechen der enharmonischen Epoche] war die Terz 5/4 
das ‘beherrschende' Intervall ihrer Musik. Weiterhin zeigte er (Vogel 
1963: IL 130-148), daB die Terz wie auch die Quinte und Quarte im Zu- 
sammenklang gebraucht wurden. Der breitere Umgang mit dem Zusam- 
menklang ist auch im islamischen Mittelalter belegbar. Farmer (1960: 
450) schreibt, daB Intervalle wie die Terz als Konsonanzen im Zusam- 
menklang (tarkrb) annehmbar gewesen seien, da Ibn-Sina auch andere 
Intervalle neben der Quarte, Quinte und Oktave im tarkib zulasse. Ferner 
erwahnt Ibn-Sina (125) ausdriicklich die reine kleine Terz (6/5) und ihre 
Umkehrung, die groBe Sext (5/3) als Beispiele fiir konsonante Intervalle: 
Voici un example des intervalles qui ont une consonance de deuxiéme 
classe et qui n' atteignent pas I’ octave: deux notes dont |’ une serait 
chiffrée par 5 et I’ autre par 3. 5S et 6 constituent, en effet, un rapport 
consonant de premiére classe; 6 est représenté ici par 3, qui en joue le 
réle. Auch bei spateren Musiktheoretikern wie Qutb al-Din gibt es An- 
zeichen dafiir, daB die Terz als Konsonanz behandelt wurde. Qutb al-Din 
beschreibt den parda als [consisting] of a limited series of notes usual- 
ly bounded by a major consonant interval (Wright 1978: 168). Nach 
Wright (1978: 169) zeigen die Beispiele von Qutb al-Din, daB er auch die 
Terz zu diesen Intervallen zahle; dazu ware der parda rahaw! zu erwah- 
nen (G Ad Bb B, Wright 1978: 170), zu dem mehrere Varianten existieren 
(siehe auch die Beschreibung von chahargah in Wright 1978: 174). 

Doch bei all diesen Beispielen besteht Zweifel, ob die vermeintliche 
"Konsonanz” den Wohlklang beim Zusammenklingen oder- etwa eine 
andere - theoretische oder tatsachlich in der Musik nachweisliche - 
Eigenschaft ist. Dies soll im folgenden Abschnitt naher besprochen 
werden. 


141 


Melodisch-funktionelle Deutungen des Begriffes ovpqovia 


Zur Interpretation des Begriffs “ovuwvoc” 


“Konsonant” ist fiir die westliche Musiktheorie ein Begriff, der sich 
‘auf das simultane Zusammenklingen von Ténen bezieht Weiterhin wird 
konsonant als Synomym zu obuevos verstanden. Eine Untersuchung des 
Gebrauchs des Terminus aiyuqavoc im griechischen sowie dessen tiber- 
setzung mulaim im arabischen musiktheoretischen Schrifttum zeigt 
aber, daB damit nicht speziell das Wohlklingen im simultanen Zusam- 
menklang, sondern eher eine Parallelitat der Funktion oder eine allgemei- 
ne Zusammengehirigkeit von zwei Ténen gemeint ist. Hine Gleichsetzung 
von symfon mit "konsonant” im modernen Sinne des Wortes wiirde 
deswegen zu MiBverstandnissen fiihren. DaB die Quarte und die Quinte 
bei den antiken Autoren ovuyqeviot sind, die Terz aber nagagwviat, be- 
deutet nicht, da® nur die ersteren im Zusammenklang als wohlklingend 
gebraucht wurden. Ebensowenig heiBt es, daB Intervalle wie der Halbton 
zu 16/15 als "konsonant" im Zusammenklang betrachtet wurden, etwa 
weil al-Farabt sie "konsonant" nennt und in seinen Tabellen so angibt 
(al-Farabt 68-69). An der folgenden Besprechung relevanter Stellen wird 
die antike und mittelalterliche Bedeutung von ovpqovia erértert. 


Die Definition von obuqpwvog bei TTtoAeuaiog 


In der Definition der Begriffe obypwvog und biécpwvos bei to epattoc, 
sind zwei Bedeutungskomponenten zu erkennen: “Wohl/klang” oder 
“Schénheit" und "Ahnlichkeit bei der Wahrnehmung”. ouppdivoug 5é ett 
paatv elvat magé tov xdAdotov jin tov popov, Ty gwrvijy, 
Svopcrromooovees, Goo. mv duoiav dvriAmpv euowwdo tag dxoaig xai 
Siapaévoug tous un ota Exovtas. ( I 8 10 25-28) Symphone ferner nennt 
man nach dem schénsten der Klange, der Stimme, diejenigen Téne, 
welche dem Gehér einen dhnlichen Eindruck machen, und diaphon die, 
fiir welche das nicht zutrifft. (ilbers. Diiring 1938: 281 

Die Beschreibung, "welche dem Gehér einen ahnlichen Eindruck . 
machen”, ist nicht mit "wohlklingend im Zusammenklang” gleichzuset- 
zen - was die “harmonische” Deutung des Begriffs ojyqwvocg ware. 
“Ahnlichen Eindruck" kénnen auch Tonleiter, Tetrachorde oder melodi- 
sche Typen machen. Als Folge dessen kénnen auch die Téne, auf denen 
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solche ahnlichen Intervallgebilde oder Typen basieren, als “ahniichen 
Eindruck" erweckend bezeichnet werden. Dies ware der Ansatz fiir eine 
funktionelle Deutung des Begriffs odyqwvos: odppevot sind Téne, welche 
ahnliche Funktion haben kénnen, zum Beispiel die zwei untersten Tone 
yon zwei gleichen Tetrachorden in einer Tonleiter (beide waren als tna&m 
zu bezeichnen) oder von zwei Intervallgebilden, die auf verschiedenen 
Stellen transponiert vorkommen, wie es sowohl in der mittelalterlichen 
arabisch-persischen, als auch in der byzantinischen und nachbyzantini- 
schen Musiktheorie der Fall ist. DaB man sich in der Antike und im 
Mittelalter der melodisch-funktionellen Eigenschaften der Tonstufen 
bewuBt war, ist bei der Besprechung des Begriffs “Ton” gezeigt worden. 
Weiterhin hat MtoAeuotoc (II e’ 51-53) mit den Begriffen Séoe. - buvéuet 
(thetisch - dynamisch) eine klare Definition des Unterschiedes zwischen 
absoluter und funktioneller Bezeichnung der Téne geschaffen, die ihre 

’ parallele in den Bezeichnungen dnd magaAAcyfis - dnd pédoug in der 
byzantinischen Musiktheorie findet. Hierzu sei bemerkt, daB nach den 
kirchenmusikalischen Lehrschriften, im Abstand der symphonen Inter- 
valle - sowohl der Quinte als auch der Quarte (sowie der Oktave) - 
derselbe fjxoc gefunden werden kann. D.h., daB eine Quinte oder eine 
Quarte oberhalb eines jjxog wieder der gleiche fyxog gefunden werden 
kann. Man setzt in diesen Abstanden die gleichen yaotugia-Buchstaben 
(die gleichen Signaturen), welche die funktionelle Ahnlichkeit oder 
Identitat dieser Tone verdeutlichen. 

Obwohl also die “Wohlklang’Komponente von ouywvia bei Mtoe- 
tciiog vorhanden ist, ist diese nicht explizit auf den Wohliklang des Zu- 
sammenklingens begrenzt. Im Gegenteil, eine breitere Interpretation ist 
eher angemessen. Dies ist nicht nur mit der Definition von ItoAepatog, 
sondern auch mit dem Gebrauch von ouppawvic und dessen arabischer 
libersetzung mula im vereinbar. 


Melodischer Wohlklang als "Konsonanz” bei al-Farabr 


Die arabische Musiktheorie richtete sich nach der hellenistischen 
Tradition, deren Basis fiir die Konsonanz die tiberteiligkeit ist. Als 
konsonant gelten-also grundsatzlich die Intervalle, die durch ein iiber- 
teiliges Verhaltnis ((n+i)/n) und ihre Differenzen und Zusammensetzun- 
gen mit der Oktave definiert werden; darunter sind auch Intervalle wie 
der groBe Halbton zu 16/15: Nous ne pouvons, cependant, pas dire que 
les practiciens acceptent I'intervalle reste Llimma 256/243] par suite 
d'une erreur de leurs sens, ni parce qu'il se rapproche beaucoup d'un 
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autre intervalle dont la consonance est indiscutable (Ie demi-ton ma- 
jeur). En effet, il est rare de rencontrer un musicien qui se trompe sur la 
sonorité des intervalles et des modes, ou, s'il y a erreur, c'est de la part 
de théoriciens peu sGrs dans la pratique. Mais lorsque, chez beaucoup 
de peuples, les musiciens habiles et connaissant les régles de la prati- 
que musicale sont d'accord, I'erreur n'est pas possible. C'est ainsi que 
dans Ja musique de peuples trés différents, vivant dans des milieux trés 
éloignés, ne commergant pas entre eux, s'ignorant avant d'appartenir a 
l'empire arabe, nous rencontrons I'emploi du reste. [...1 Quant a l'autre 
intervalle qui se rapproche du reste, c'est celui dont les degrés 
extrémes, grave et aigu, ont pour rapport 1+1/15 (demi-ton majeur). Sa 
consonance est si évidente qu'elle est acceptée par tous; elle est 
superieure a celle de I'intervalle reste, autant que, pour Jes personnes, la 
beauté naturelle est supérieure a celle qui est due aux parures et aux 
vétements. Ce que nous venons d'expliquer est facile a constater, sur- 
tout quand ces intervalles sont entendus au cours d'une composition 
musicale. (al-Farabl II 68-69) ‘ 

Es stellt sich die Frage, ob das Gehér der damaligen Musiker so 
empfindlich war, daB sie den Unterschied zwischen 256/243 und 16/15, 
der ein Komma (81/80, 21.5 cents) betragt, beim Zusammenklang héren 
konnten. Ein Zeugnis von [ItoAgucioc ist bei dieser Frage hilfreich. Er 
versichert uns namlich, daB man ein Tetrachord mit einem Leimma an 
Stelle des groBen Halbtons gebrauche (9/8, 9/8, 256/243 statt 10/9, 9/8, 
16/15), eben weil der Unterschied zwischen Leimma und grofem Halbton 
so klein sei, daB er tiberhért werden kénne: doydlovrat 5é Etegov yévog 
ouveyyihov uev éxeivy, modxeipov 6° GAws: S00 yaeg motor toc 
tryouuévous tévoug xoci 16 Aoutdv, wg uév avtoi voul€ovow, ruutévov, dc 5é 6 
Adyog Uno0BdAAEL, t6 xaAotuevov Asiuua. mooxwoet 5° aitoig td toLwoit0 
Statd pnbevi déroAdyw Siapégew urjte tov év toig rHyyouuévowg tomow Adyov 
tiv éxi n° tob ént 3’, unjte tov év toig éxoueévoig tov éni we” TOO Asiyartos. 
5t6neQ ad ovéetég@ Hv éxxemévov yevOv ovvioratai wg d&wAoyos 
mpooxomn} rataxouueve cirav éni wev tod ouvtévou Siatovixoi tO te én n” 
avritob ent 9 xatd tov tyyobuevov ténov xal 1H Asiypate avtitod emi e’ 
seer tov étouevov tonov, éni dé tot évaguoviou tO te big ent n° avtitot ent 
5° xaratov ryovpevov témov xal tOAsibpatt méAcv dvi tod éxi ” xatd 
ovvapporégous tou Eouévous Adéyous. [MtoAguaioc, 39; 16-40; 81 
An die Seite des schon behandelten diatonon syntonon, [...1 stellen sie 
auch ein anderes Tongeschlecht, das jenem nahe kommt, iiberdies 
handlich liegt. Die zwei héchsten «Intervalle» machen sie zu Ganzténen 
und das iibrige zu einem Halbton, wie sie selber glauben, wie die 
theoretische Berechnung aber lehrt, zu einem Leimma. Dieses 
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«Tongeschlech wird von ihnen verwendet, weil sich weder der héchste 
Ton im Verhaltnis von 9:8 von 10:9 nennenswert unterscheidet, noch der 
tiefste im Verhaltnis 16:15 vom Leimma. L...] Daher entsteht in keinem 
der vorliegenden Tongeschlechter eine nennenswerte Stérung, wenn sie 
im diatonon syntonon 9:8 anstatt 10:9 fiir das héchste Intervall verwen- 
den und das Leimma anstatt 16:15 fiir das tiefste, im enharmonischen 
“aber (9:8)x(9:8) statt 5:4 flr das héchste Intervall und das Leimma 
anstatt 16:15 fiir die beiden tiefsten zusammen. Ctibers. Diiring, 551 
Die Aussage von TitoAeciiog steht in direktem Widerspruch zu 
al-Farabr's Behauptung. Al-FarabI auBert sich aber sehr ausfiihrlich tiber 
diesen Punkt und betont ausdriicklich, daB es sich um einen in der Praxis 
horbaren und wichtigen Unterschied handele, und nicht um bloBe theore- 
tische Spekulation. Deshalb méchte ich, von der heutigen Praxis ausge- 
hend, einen Deutungsvorschlag wagen. Mit konsonant meint al-FarabI an 
dieser Stelle den Wohlklang im melodischen Sinn, d.h., daB der groBe 
Halbton nach seiner Meinung in der Melodie deutlich schéner klingt als 
das Leimma. Dabei geht es nicht um den unterschiedlichen Grad von 
Schwingungen, die beim Zusammenklingen von zwei Tonen im Abstand 
etwa eines Halbtons hérbar-sind, sondern um die unterschiedliche GréBe 
yon zwei melodischen Intervallen. Das primare Tetrachord in der griechi- 
schen sowie der tiirkischen Musik heute ist das des poraxdv Siécovov 
(ussak Tetrachord), bei dem der Halbton mindestens 16/15, meistens aber 
noch groBer ist. Ein Tetrachord mit engeremHalbton ist auch in Gebrauch 
(Tetrachord des toitos, cargah Tetrachord); theoretisch.ist der Halbton bei 
diesem ein Leimma. Die zwei Tetrachorde werden streng unterschieden. 
Hin erfahrener Musiker kénnte sie kaum verwechseln, obwohl der Unter 
schied des entscheidenden Intervalls, des Halbtons, sehr klein ist. Die 
“evidente” Konsonanz des groBen Halbtons nach al-Farabr kénnte ein 
Zeichen der Priferenz fiir das ugsak Tetrachord auch in der damaligen 
Zeit sein. "Leimma” und "groBer Halbton” sind hier eigentlich Stellvertre- 
ter fiir die zwei verschiedenen Halbténe, durch welche sich diese Tetra- 
chorde unterscheiden, in der Tat ist ihr Unterschied gréBer als der theo- 
retische Unterschied zwischen Leimma und groBem Halbton. Die fal- 
sche Gleichsetzung der kleinsten Sekunde im ussak Tetrachord mitdem 
groBen Halbton zu 16:15 ist bis heute immer wieder bei den Theoreti- 
kern aufgetreten (siehe Wright's (1978: 31-32) Besprechung der wusta 
zalzal be Safi al-Din). Der Widerspruch von al-Farabl zu TitoAguaitoc ist al- 
so durch einen typischen Fehler in der Beschreibung des Unterschiedes 
der zwei Tetrachorde verursacht: der Unterschied, den al-Farabr meint, 
ist nam lich gréBer als der, den er durch die Zahlen angibt, und kann 
deshalb nicht wie im von IroAeyctiog beschriebenen Fall tiberhort werden. 
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Dissonanz- und Konsonanzkriterien fiir Tonleitern bei Saft al-Din 


Wie bei al-Farabt so ist auch bei Safi al-Din eine Interpretation des 
Begriffs obyqwvog bzw. mula‘im als “konsonant” im modernen 
harmonischen Sinn unvertraglich. Wright (1978: 95-123) analysierte die 
Regel von Safi al-Din fiir die Bestimmung der Konsonanz- und 
Dissonanzgrade von Tetrachorden, Pentachorden und Oktav-Ton- 
leitern. Die von Saft al-Din angefiihrten “Ursachen der Dissonanz" 
(al-asbab al-mijiba Ji-‘I-tanafur) sind primar melodischer Art: 


1. das tiberschreiten der Grenze des Tetrachordes, z. B. durch drei 
Ganztine - G AH c’, oder vier Intervalle der Kategorie J; 

2. das Kombinieren der drei Intervallkategorien T, J und B in einem 
Tetrachord; 

3. das Stellen eines Intervalls der ‘Kategorie B unterhalb eines 
Intervalles der Kategorie J; 

4, das Aufeinanderfolgen von zwei Intervallen der Kategorie B (Wright 
1978: 95). 7 


Nur die erste dieser Regeln bezieht sich direkt auf ein im Zusam- 
menklang haufig gebrauchtes Intervall - die Quarte -, doch selbst hier 
werden nicht unbedingt an ‘erster Stelle die vertikal-harmonischen 
Eigenschaften der Tonleiter angesprochen. Die restlichen 3 Regeln sind 
Verbote von Sekundfolgen, die angeblich schlecht klingen. Sie sind also 
als melodische Regel anzusehen. 

Neben diesen Regeln gibt Safi al-Din zwei weitere Gruppen von Krite- 
rien fiir die Bestimmung des Konsonanzgrades von Tonleitern an. Sie 
basieren auf dem Aufzihlen der reinen Quarten, Quinten und Oktaven - 
also symphonen Intervallen im engen Sinne - die zwischen den Ton- 
stufen einer Tonleiter vorkommen. Die zwei Kriterien-Gruppen lauten: 


ERSTE GRUPPE 

(a) konsonant (mula‘im): Tonleiter, die soviel konsonante Intervalle wie 
Tonstufen enthalt (inklusive der Oktave); 

(b) dissonant (mutanéfir): Tonleiter, die eine der oben erwahnten 
Ursachen der Dissonanz enthalt; 

(c) intermediar (khaff al-tanafur): Tonleiter, die weniger konsonante 
Intervalle als Tonstufen enthalt (Wright 1978: 97). 
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ZWEITE GRUPPE 

(a') konsonant (kamil f-i al-tala'um): wie (a) oben; 

(b’) dissonant (zahir al-tanafur): Tonleiter, bei der konsonante Intervalle 
nur zwischen den festen Ténen (Gc f g) vorkommen; 

(c’) intermediar (mutalaim): Tonleiter mit weniger konsonanten 
Intervallen als in (b’) (aber mehr als in (a’)) (Wright 1978: 98). 


Durch diese Regeln versuchte Saft al-Din formale Kriterien fiir den 
Wohlklang der melodischen Typen zu geben, welche durch die Tetra- 
chorde, Pentachorde und Tonleitern vertreten werden, und aus den 
méglichen Kombinationen von Intervallfolgen eine begrenzte Anzahl 
yon musikalisch sinnvollen Tonleitern auszuwdahlen. Konsonanz bezieht 
sich also eindeutig nicht auf den Zusammenklang, sondern auf den melo- 
dischen Wohlklang. 


Funktionelle Deutung der Intervallkategorien Gudpavos, Aupavos, 
magdpavos, EypeAtic 


Der antiken Theorie folgend, gliederten al-Farabi und Ibn Sina die 
Intervalle in drei Kategorien: 


4. GroBe Intervalle (6yoqavict, Intervalle von absoluter Konsonanz): die 
Oktave und ihre Vielfachen; : 

2. Mittlere Intervalle (ovpqeviat, nach Ibn Sina auch nagapeviat, Inter- 
yalle "von ahnlichen Ténen”): die Quarte und die Quinte; 

3. Kleine Intervalle (emmelische Intervalle, éuped, nach al-Farabi 
“Intervalle von Modulation"). 
(vgl. al-Farabi, 100-101; Ibn Sina 119-124; [toAepatiog I 7) 


Kagdc tibernahm eine andere Unterteilung nach Theon von Smyrna 
(@éwv Zpvgvaioc): symphon sind Oktave, Quarte und Quinte, paraphon 
Terz und Sexte, diaphon Sekunde und Septime. Paraphon sind nach ihm 
Terz und Sexte "da sie beim Zusammenklang zwar als symphon klingen, 
aber ungeeignet als Systeme fiir den Aufbau der musikalischen Tonleiter 
und der Fortschreitung der Melodie ‘xat& ovomyc’ sowie der cguoyt 
(Stimmung) der Instrumente sind.” (Kapa 1982: A’ 221). Dies tiff 
jedoch nicht zu, da sowohl die groBe als auch die kleine Tere als wich= 
tigste Rahmenintervalle mehrerer Modi dienen und ‘weiterhin belim 
Stimmen von Instrumenten wie dem Kanun gebraucht werden. DE 
Bezeichnung der kleinen Intervalle als “Intervalle von Modulation 


diirfte zu anderen Deutungsversuchen anregen. 
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Wie oben erwahnt, wiederholt sich in der griechischen Kirchenmusik 
die Reihe der yogtugiat der Fxor-und der Bezeichnung der Tonstufen im 
Abstand der Quarte oder der Quinte. Dies gilt aber nicht fiir die Sekunde 
und die Terz: beim Fortschreiten um diese Intervalle gelangt man auf 
eine andere Tonstufe des Tetrachords und daher auf den Grundton eines 
anderen jxo¢. Das bedeutet, daB die Konstruktion der Tonleiter aus 
Tetrachorden im Quart- und Quintabstand eine strukturelle Zusammen- 
gehorigkeit der symphonen Tone impliziert. Wie spater erlautert werden 
soll, impliziert das Setzen derselben Martyria auf zwei Tone, die nicht in 
der Quart- oder Quintbeziehung des Tetrachordaufbaus der Tonleiter 
stehen, eine Modulation. Die Bezeichnung “Intervalle von Modulation” 
kénnte also auf zwei Merkmale des Tonsystems hinweisen: 


1. Téne im Abstand der Quarte oder der Quinte dienen als Grundtiéne 
desselben Modus oder seines verwandten (:igiog - mAcytoc), Tone 
im Abstand der emmelischen Intervalle aber nicht. 

2. Die Transposition eines Tetrachords um ein emmelisches Interval] 
bedeutet eine Modulation. 


Es gibt in der nachbyzantinischen Musiktheorie auch ein obotmpa xata 
Sipwviay, bei dem sich die pagtugiat in der Terz wiederholen. Dieses 
ovetya wird in der Lehrschrift des Codex EBE 968 fol. 180v. - 183r.) und 
in den xovéviaanderer Schriften belegt. Chrysanthos folgte dieser 
Tradition, indem er die Tonleiter des Sebtegog durch die Wiederholung 
von einer aus kleiner und iibermaBiger Sekunde bestehenden Terz (ei- 
nem “Trichord” statt einem Tetrachord oder Pentachord) konstruierte 
(Xgvoavboc 1832: 106; siehe auch Kagdc 1982 A’ a-B). Diese Tonleiter ist 
fiktiv — man kann den Settegoc nicht so singen — aber sie zeigt, daB man 
in diesem Modus im Terzabstand auch eine "Ahnlichkeit” der Téne 
empfand. Die Ursachen fiir diese Tatsache kénnen einerseits in der 
Abnlichkeit der Intervallfortschreitung in der Terz (groBes Intervall 
— kleines Intervall, groBes Intervall — kleines Intervall etc. ) und ande- 
rerseits im Terzabstand der Haupttine des bevtegog ((h) - g - e - (c)) 
gesucht werden. 

Zusammenfassend ist zu bemerken, da® hinter den abstrakt anmu- 
tenden Intervallkategorien der Ansatz einer funktionalen Konzeption der 
Intervalle und Tonstufen in der Melodie zu erkennen ist, sowohl in der 
griechischen als auch in der arabisch-persischen Musiktheorie. Dieser 
Ansatz wird durch die pagtupiat Zeichen der jjxot, und das System der 
7\xog Bezeichnungen sowie der nagaAAcyi (Tonstufenbezeichnung und 
Solfége) der byzantinischen Musik erganzt (s. Kapitel "Tonleiter"). Diese 


148 


reflektieren nicht nur die relative Lage der fxou, sondern implizit auch 
das, was aus moderner analytischer Sicht die primaren Tonraume der 
Modi sind. Auf diese Einsicht stiitzen sich auch die analytischen Be- 
trachtungen im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit 


Die Konsonanz- und Dissonanzkategorien von Kantemir 


Kantemir stellt in seinem Musiktraktat eine detaillierte Typologie der 
Konsonanzen und Dissonanzen vor. Wie die oben vorgestellten Typo- 
logien zeigt sie einen Ansatz, der die “vertikalen” und “horizontalen" 
Gesichtspunkte kombiniert. Bei Kantemir's Typologie wird es am deut- 
lichsten, daB Konsonanz und Dissonanz in dieser theoretischen Tradition 
eine umfassende Lehre des musikalisch Wohlklingenden und Passenden 
ist. Hier wird der Gegensatz zu den Konsonanz- und Dissonanzbegriffen 
der westlichen Harmonie- und Kontrapunktlehre, die sich vorwiegend 
auf das Vertikale begrenzen, offensichtlich. Weiterhin sind Parallelen zu 
den oben vorgestellten Typologien arabischer und persischer Theoreti- 
ker zu bemerken. Die Konsonanz- und Dissonanzkategorien von Kante- 
mir (nach Popescu-Judetz 1981: 155-156) lauten folgendermaBen: 


1. Konsonanz 


Erste Konsonanz 
Die Oktave. 


Zweite Konsonanz 
Die Quarte. 


Dritte Konsonanz 
Der Ganzton. 


Vierte Konsonanz 
Die kleine Sekunde (Halbton). 


Fiinfte Konsonanz 

Anwesend in Kompositionen in einem oder auch mehreren Modi 
‘(nakis, pesrey, semai). Mit anderen Worten ist Konsonanz in einer Kom- 
position gegenwartig, wenn sie nach der Regel der Modi konstruiert ist 
Die Regel der ‘Modi (die Reihenfolge der Hauptténe und Endtine, die in 
den verschiedenen Abschnitten zu verwendende Tonleiter und Intervall- 
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module) bestimmen also harmonisch klingende und zusammenpassende 
melodische Strukturen und sind die Voraussetzung fiir die Erzeugung 
von wohlklingenden Kompositionen. 


2. Dissonanz 


Dissonanz entsteht im allgemeinen wenn Téne fremd zu den Tonen 
der makamlar oder der modalen Module (Tonleiterabschnitte, Intervall- 
gebilde) angewendet werden. 


Erste Dissonanz 


Entsteht, wenn man die Tonhéhen der Tonstufen eines Modus nicht 
korrekt intoniert. 


Zweite Dissonanz 
Entsteht, wenn man die Intonation der Téne nicht richtig aushalt. 


Dritte Dissonanz 


Entsteht, wenn eine Tonleiter nicht richtig intoniert wird (falsche 
Stimmung der Téne einer Tonleiter) 


Vierte Dissonanz 

Entsteht bei der instumentalen Auffiihrung, wenn der Musiker die 
‘Téne seines Instrumentes nicht korrekt mit den Ténen der anderen In- 
strumente harmonisiert (falsche Stimmung des Instruments). 


Fiinfte Dissonanz 

Entsteht, wenn in einer Suite von Stiicken inkompatible Modi ange- 
wendet werden (Modi mit verschiedenen Grundténen, aufer wenn ihre 
Grundtine im Oktavverhiltnis stehen). 


3. Konsonanz und Dissonanz der Téne (Tonstufen) 


Berstimmte Kombinationen von vollkommenen Tonstufen (diatoni- 
sche Tonstufen, s. unten, Kapitel Tonstufen, fot und makamlar) und 
unvollkommenen Tonstufen (chromatischen Tonstufen) sind woblklin- 
gend, wahrend andere dissonant klingen und zu vemeiden sind. Dies 
wird am Beispiel des taksim gezeigt. Bei dieser Art von Improvisation 
geht es um die Befolgung der modalen Regel eines makam und, wenn in 
mehrere makamlar moduliert wird, um die gewandte, bruchlose Modu- 
lation. Um das zu kénnen, muB der Musiker die konsonante von den 
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dissonanten Tonkombinationen unterscheiden kénnen. Die im zweiten 
Teil der vorliegenden Arbeit vorgestellten Tonraume und Felder kénnen 
als Tonkombinationen im Sinne Kantemirs verstanden werden. 


4, Konsonanz und Dissonanz der Modi 


Diese Art von Konsonanz und Dissonanz ist hauptsachlich mit den 
Hauptténen bzw. Ebenentinen der Modi verbunden. Im Prinzip tendieren 
die Modi dahin, einen bestimmten Ebenenton als Hauptton zu bewahren, 
d. h. die Melodie dreht sich um diesen Hauptton und kehrt zu ihm zurtick. 
Spezifische Modi mit chromatischen Tonstufen weisen eine Affinitat zu 
besonderen Ebenentinen und eine Aversion gegen andere auf. Auch 
kombinierte Modi haben eine Affinitat bzw. Aversion zu bestimmten 
modalen Strukturen. 


5. Verwandlung der Dissonanz in Konsonanz durch die Modulation 


Die Anwendung der Modulationstechnik kann die Dissonanz von 
bestimmten Modus- oder Tongebilde-Kombinationen zur Konsonanz ver- 
wandeln, indem sie auf kunstvolle Weise tibergange und Verbindungen 
zwischen denen erfindet. Es gibt Kompositionen, die auf diese Weise 
durch alle Modi modulieren (kiillr kulliyat). Solche Stiicke sind auch 
heute in der tiirkischen Musik unter dem Namen kari natik bekannt. In 
der griechischen Kirchenmusik gibt es ahnliche durch alle 8 7x0. modu- 
lierende Stiicke, die daher doctémyo (uaSjpota) genannt werden und als 
Meisterstiicke der Kompositionstechnik gelten. Ein solches ist das 
dxtémxov deotoxlov von Métg0g Mnegexéms (s. Transkriptionsbeispiel 3.). 


AbschlieBend ist zu bemerken, daB die Konsonanz- und Dissonanz~ 
typologie von Kantemir einer modernen Ebenenton- und Tonraumlehre 
am niachsten kommt. Insbesondere kénnen die Punkte 3. und 4. als 
Versuche zur Bestimmung der gebrauchlichen wohlklingenden Felder 
und Tonrdume einerseits und der wohlklingenden Felder- und Ebenen- 
tonkombinationen andererseits verstanden werden. 
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TONLEITER 


Tonleitersysteme in der griechischen Musiktheorie 


Probleme der Rekonstruktion und Schilderung 


Das Feststellen einer Grundtonleiter der griechischen Kirchenmusik 
ist ein problematisches Unternehmen, denn als rein vokale Musik unter- 
liegt sie nicht dem Zwang einer Festlegung der Tonstufen und Interval- 
le. Daher hat sich seit byzantinischen Zeiten ein System der Notation und 
Theorie gebildet, das nicht auf absoluten Tonstufen basiert, sondern auf 
der relativen Position der Tonstufen zueinander. Die Melodie wird durch 
Intervallzeichen notiert. Die Intervallzeichenzeigen in einer notierten 
Melodie jeweils das Intervall zwichen dem zu singenden Ton und dem 
yorangehenden Ton. Am Anfang der Melodie sowie zwischen melodi- 
schen Abschnitten oder Phrasen stehen pootupiot (Signaturen). Es 
scheint, als ob die uaotugiat bestimmte Tonstufen auf einer Tonleiter 
zeigen, doch ihre genaue Funktion ist anders. Die uagtugiat bestimmen 
die anzuwendende Intervallstruktur (etwa: das Tetrachord, Pentachord 
etc.), welche die genauen Intervalle zwischen den Tonstufen definiert, 
sowie den Tonraum der den Kern des fjxoc bildet. Die Bezeichnung der 
Tone durch Namen und entsprechende Notationszeichen (pagtugiat, 
Signaturen) richtet sich nicht nach einem fixierten Schema, sondern ist 
letztlich von der melodischen Struktur abhangig. Dieselbe Tonstufe 
kann xigiog oder mAccytog genannt werden oder die Bezeichnung eines 
anderen Modus annehmen, abhangig’ vom Bezugston, nach dem er 
bezeichnet wird, und yon der Intervallstruktur der Melodie. Diese Be- 
schaffenheit der traditionellen Musiktheorie hat auch ihre praktischen 
Zwecke und daher auch positive Seiten fiir das Musikverstindnis: die 
relationale Bezeichnung der Tone ist fiir den Sanger ein Schliissel fiir 
die Erfassung der modalen Phanomene, die er unabhangig von ihrer 
TonhGhenlage erkennen und wiedergeben kann. 


182 
Die Tonleiter der d2tainxog 


Die Aussagen der Lehrschriften und deren Beispiele zur Erlduterung 
des Tonsystems lassen eine grundlegende Tonleiter ableiten. Schon 
Forscher wie Tillyard schlugen deswegen eine diatonische Tonleiter von 
einer Oktave vor und zeigten wie jede ihrer Tonstufen durch eine 
pagtugia gekennzeichnet werden kann (Tillyard 1918: 133-156). 


Unteres Tetrachord Oberes Tetrachord 


Abbildung 


Die zentrale Oktave der dxtémyos nach Tillyard 
(Mit chrysanthinischen pagrugiat) 


Dieses System ist eine Rekonstruktion des Systems der dxttnxog, also 
der 8 diatonischen 7x0 die seit den Anfangen der byzantinischen Musik- 
theorie bis heute den Kern des Tonsystems bilden. Es ist ein vereinfa- 
chendes Schema, das eine erste Ordnung der Modi erméglicht. Dab 
es einigermaBen in Einklang mit der alteren byzantinischen Musiktheorie 
ist, bestatigt ein Diagramm bei ‘Aytomorims (36). 

Die Grundténe der 2igiot 71X0u sind theoretisch nach diesem System 
auf die Tonstufen des oberen Tetrachords situiert, wahrend die Grund- 
téne der mAdéyot auf denen des unteren Tetrachords liegen. Doch 
diese Anordnung ist nicht die einzige. In der spateren Zeit hat sich vor 
allem eine andere Organisation durchgesetzt Die dxtaémxog dient also als 
Ausgangspunkt fiir die Schilderung des Tonsystems, enthalt Sher bei 
weitem nicht das ganze Tonsystem mit allen gebrauchlichen 1xot ae 
Tonstufen. Gleichzeitig zum Modell der dxtémxoc, das mit seinen 8 fyxoL 
eine achtstufige Tonleiter im Unfang einer Oktave suggeriert, gab es seit 
den Anfingen der Theorie auch andere Systeme. Das wichtigste von 
denen ist nach den Tonartendiagrammen und Beispielen der Lehrschrif- 
ten ein Quintensystem, das te0x0s ("Rad") genannt wird. Es wird als 
System von angeschlossenen Pentachorden beschrieben, obwohl es auch 
als Erweiterung der dxtémxoc durch weitere getrennte Tetrachorde 
anaacahan werden kann. Rekanntlich lieet auch dem arabischen Tonsy~ 
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stem eine Quintenschichtung zugrunde, wodurch sich hier wieder eine 
Gemeinsamkeit zeigt. Auf dieser Struktur basierend, schlagt Kagdéc 
(1982: A‘ 231) als Basis des Tonsystems ein Gebilde aus zwei Pentachor- 
den auf c vor. 

Die Mehrdeutigkeit der Begriffe und Schilderungen der dlteren theo- 
retischen Schriften erschwert jeden detaillierteren Rekonstruktions- 
versuch. Es ist wichtig zu beachten, daB nicht ein einziges System die 
Grundlage des Tonsystems bildet, sondern stets mehrere Systeme 
gleichzeitig in Gebrauch waren. Dadurch wird das System der 7jxot sehr 
komplex und kann nicht auf ein einziges Schema reduziert werden. 
Vielmehr sind mehrere Schemata giiltig, die jeweils in einem anderen 
Kontext angewendet werden. Neben der dxt@nxog sind hauptsichlich 
noch zwei Arten von Systemen vorhanden: ein zweioktaviges System, das 
mit den Systemen der Antike sowie der tiirkischen Musik verwandt ist 
und Systeme, die durch die Transposition von Intervallmodulen von drei, 
vier oder fiinf Tonstufen entstehen. Diese Systeme werden hier an- 
schlieBend erlautert, 


Die Tonleitersysteme des AyionoAime und des doua 


Der Name ‘AywonoXime (aus &ywoc = heilig und 16Aig = Stadt bzw. 
nodims = Biirger) diirfte das Tonsystem oder allgemeiner die Theorie der 
Kirchenmusik im Gegensatz zur profanen Musik bezeichnen. Im 
‘Ayomodime selber heift es, daB dieser Traktat so benannt wird, weil er 
Texte oder Kompositionen von alten Heiligen enthalt (‘Aytonodime: 9). 
Dieser Name wurde dann fiir die Benennung von Traktaten tiber die Kir- 
chenmusik gebraucht. Der hier als ‘AytonoAime, zitierte Traktat (ed. Raa- 
sted: 1983) ist der erste und wichtigste, aber nicht der einzige der unter 
diesem Namen bekannten Traktate. 

Der ‘AytonoAime ist die alteste erhaltene theoretische Schrift tiber die 
Kirchenmusik. Sie weist eine starke Verwandtschaft zum Anonymus 
Bellermani III auf (s. Konkordanz von Raasted, AytomoAime: 7). Eine 
genaue Datierung ist nicht méglich. Man darf jedoch annehmen, daf sich 
dieser Traktat auf das Tonsystem der Kirchenmusik etwa vor dem 15. Jh. 
bezieht. Er ist eine wichtige Quelle fiir viele spatere Schriften. 

Wie im Kapitel "Tetrachord" erklart wurde, schildert der Ayionohims 
ein Tonsystem von 10 fol, von denen wahrscheinlich die 8 auf einer di- 
atonischen Tonleiter basierenund die anderen 2, vavé und vevava, in 
diesen diatonischen Rahmen nicht passen. Neben diesen 10 7jxot schildert 
aber der ‘Ay.onoAims auch ein zweites System von 16 fjxou. Er berichtet 
hierzu, daB die 10 7xo "im ‘AytonoAims”, wahrend die 16 “im Goya” ge- 
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sungen werden ( ‘AytonoAims: 14). Der Unterschied von ‘Aytomodims und 
doa in diesem Zusammenhang ist nicht klar. Da Goua "Gesang” bedeu- 
tet, kinnte hiermit eine kunstvolle Tradition gemeint, die Elemente des 
profanen Gesangs (im Gegensatz zum religiésen “heiligen” Gesang des 
‘AyiomoAime) enthilt. Die 16 fixou des Goya werden von den 4 xbgtot Fxor 
abgeleitet. Von den 4 2iguot entstehen 4 mAérytot, von den mAcrytot 4 péoot 
und yon den péoor 4 pdogai. Kiguot, mAéyrot, péoor und @8ooat sind also 
hier zusammenhiéngende 7jxot. 

Die Aussagen des ‘Ayionohime lassen kein klares Bild der Tonleiter 
und Beziehungen der 7x0 entstehen. Die Anzahl der 7jxou des douc ist ein 
Hinweis, daB hier ein erweitertes System beschrieben wird. Méglicher- 
weise bedeutet die Zahl 16, daB es sich um ein System von 2 Oktaven 
handelt, das Doppelte von der dxtémyos. 16 diatonische Tonstufen ma- 
chen zwei Oktaven und eine Sekunde aus, also eine Sekunde mehr als 
das griechische wompa téAciov. Dies entspricht genau dem Umfang der 
tiirkischen Grundtonleiter nach den dlteren Traktaten (s. unten). Es 
bleibt dennoch unklar ob diese tibereinstimmung der Zahlen zufallig ist, 
oder ob es sich beim Gove. tatsachlich um die Grundtonleiter einer alten 
(profanen und wahrscheinlich auch instrumentalen) Musikgattung 
handelt, die mit der arabischen-und persischen Tradition verwandt ist. In 
diesem Zusammenhang sei als weiterer Hinweis auf diese Méglichkeit 
bemerkt, daB KigiAAoc auch 16 Tonstufen als Basis des Tonsystems der 
profanen Musik nennt: 

Ey civ av dcbbetEv oapeotéoay 7 ew povowa) EXEL; 

Ev 16 mag’ abroig Aeyouéve taprcoupio. 

Tlécoug negdé6ec meguéxet TO TOTOUELOV; 

Merc rob ioov, ifrot to0 dvewypévou mepde E xeci bExax. 

Tlécon SAAot medébeg pbovran petofd TOUTWV; 

Etxoot xa elg. (KiguAdoc: 102) 

“Worin liegt die deutlichste theoretische Grundlage der profanen Musik? 
In dem bei denen [den Osmanen] tanbur genannten CInstrumentl. 
Wieviele perde (Biinde, Tonstufen] hat das tanbur? 

Zusammen mit dem toov, dem offenen perde [der Tonstufe der offenen 
Saite], sind es sechzehn. 

Wieviele andere perde entstehen zwischen denen? Einundzwanzig a 

Es ist sicher, da® Kugu\Aog nicht von Kantemir abschreibt Auch ist es 
zweifelhaft, ob Kioto den Traktat von Kantemir kennt, da keine 
Stellen ein Abhingigkeitsverhaltnis ableiten lassen. Es ist also wahr- 
scheinlich, das KigtAAoc einen in der Theorie der “profanen” Musik 
weitverbreiteten Tatbestand schildert, den auch Kantemir in seinem 
Traltat adantiert. Ob diese "deutlichste theoretische Grundlage” bis zu- 
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Fuck ins Mittelalter reicht und mit der Grundtonleiter des doua gleich 
ist, muB jedoch hier noch offen bleiben. Ein eindeutiger Hinweis auf das 


ic téActov in der Kirchenmusik wird im folgenden Abschnitt vorge- 
stellt. 


Das ovotpa téAeiov in der griechischen Kirchenmusik 


Wenn man an beiden Enden der Oktave der dxt#nxocg Tetrachorde an- 
schlieBt, erhalt man ein System von zwei Oktaven. Dieses System ist in 
der antiken Musiktheorie als oJompa téAeiov (perfektes System) oder 
auch als. botmua petfov duet&BoAov (gréBeres unveranderliches System) 
bekannt (Zur Entstehungsgeschichte des ovotjua téAeov, s. Vogel 1963: 
I 26f.). Der AnschluB von zwei Tetrachorden, bei denen der oberste Ton 
des tieferen Tetrachords mit dem untersten Ton des héheren gemeinsam 
ist, heiBt ovvag?, "Verbindung, Vereinigung". Bei der ovvag? stehen die 
zwei Tetrachorde im Abstand einer Quarte, bei der SiéfevEig stehen sie 
im Abstand einer Quinte. 

Dieses System darf als erweiterte Grundtonleiter der Kirchenmusik 
bezeichnet werden. Es bietet sich fiir die Aufstellung der Entsprechun- 
gen zwischen den Tonstufen der griechischen und der tiirkischen Musik 
(s. Tonstufentabelle von KijgtAAog Maguagnvdc am Ende dieses Kapitels) 

DaB das zweioktavige System auBerdem auch in der Musiktheorie der 
nachbyzantinischen Musik erhalten blieb, wenn auch nur im Hinter- 
grund, beweist eine Stelle aus einem Traktat des 17-18. Jh., die hier 
anschlieBend besprochen wird. 
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Zentraloktave 


STQOGACUBAVOHEVOS 


Abbildung 
Das “groBe unveranderliche System" 
als Grundtonleiter der griechischen Kirchenmusik 


In einem Traktat aus dem Codex EBE 968 (17.-18. Jh.) befindet sich 
eine einzigartige Beschreibung des Tonsystems, die eindeutig eine Remi- 
niszenz an das antike obompa téAetov ist. Dieser Traktat unterscheidet 
sich von sonstigen Lehrschriften durch die Analogie zu einem mehrsei- 
tigen Kanon in Form von Tonleiterdiagrammen. Er enthalt wichtige 
Angaben zur dlteren Auffassung der dxténxog sowie zu seiner Erweite- 
rung durch weitere Tonleitern, genannt xoyovid. Trotz seiner Seltenheit 
best&tigt dieser Traktat, daB die Beziehung der dxtanxXos und damit des 
griechischen Tonsystems zum antiken Tonsystem durchgehend erhalten 
blieb. Hier wird der Anfang der Lehrschrift besprochen. Dieser Ab- 
schnitt enthalt mehrere Anspielungen auf antike musiktheoretische Be- 
griffe, von denen sich in Zusammenhang mit dem Tonleiterdiagramm ein 
klarer Bezug auf das antike ovorpa téAetov ableiten 1aBt. 

Yor}, uéon, téAog xa obompa séview tév onuadiov (cinev 6 doxatios 
mommc 0)1 6 iaov éoti- dye ta tow. Aopadig tienoov 6 Aeyépevov sad 
émpedds: xai wade ti tov cob A€yet ué téonv dAtyny éounvetav. Tivwoxe Gtt 

} dd éxeivo 16.toov yevvara dAiyov" 
xerobom xod abt 16 ioov, 


6 xeede ele Txos Ev toov puAdrret: xa 
dnéotoogos, xi Ghat at aval: evrovioat xa 
“Rese Dd mo Henes Beanuarins ont eorbncrene derail davenien 6 xG9 Evac tov TOVOV 
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rob ifyou, xai 6 meGros Hyos abtév énod Aéyouev &ow: Exer tO toov eig av 
uéonv tig gaviig tod advigdémov: xai Sivatat 6 &viIgwnoc ay civ 
xahdpavos, ve PaAn udSnue ub éxrd dviodoas, xed éntad xetiovoaic, xat 7 
avn éxeivn Aéyetan tedeia. (EBE 968: fol. 175v) 


Es folgt eine kommentierte tibersetzung der einzelnen Satze: 


1. "Anfang, Mitte, Ende und obotmya aller Zeichen (sagte der alte 
Meister) ist das ioov - nicht die toa. " 


Der Satz ist gleich mit dem Anfang der am meisten verbreiteten Lehr- 
schrift ("Tlamawa}"). Er hat hier quasi die Funktion eines Zitats und zeigt 
dadurch die Absicht des Autors, diesen sehr bekannten und grundsatzli- 
chen Passus tiefer zu erklaéren. Die Ausfiihrungen der darauffolgenden 
S&tze bestitigen die Annahme, daB péon und odompa in diesem Passus 
Andeutungen an die péon (mittlere Tonstufe des Tonsystems) und das 
obompa (die Grundtonleiter) der antiken Musiktheorie sind. (liber das 
Yoov als péon s. auch Kapitel “Ton” der vorliegenden Arbeit.) "Anfang, Mit- 
te, Ende" ist eine Anspielung auf den biblischen Begriff "Alpha und Ome- 
ga", Anfang und Ende des Wesens; gleichzeitig aber kénnte die Phrase 
"Anfang, Mitte, Ende und compa" drei Téne im Oktavabstand bedeuten, 
die die Rahmentine des zweioktavigen obompa téAziov bilden. 

Der Sinn des Zusatzes “nicht die tox" bleibt ratselhaft. Méglicherwei- 
se unterscheidet hiermit der Autor das statische, globale Yoov des 
ovompa téAetov von den-dynamischen ‘oa der jeweiligen Axor (hierzu vgl. 
auch weiter unten, Satz 3. sowie die Bedeutung von xbgt0G, Punkt 2.) 

Der "alte Meister” ist eine symbolische Figur und steht fiir die alteren 
byzantinischen bzw. antiken theoretischen Quellen ( ‘AytomoAims?). Hier- 
mit will der Autor des Traktats auf die Authetizitat und Autoritat seiner 
Ausfiihrungen hinweisen. 


2. "Behalte das Gesagte sicher und behutsam (mit FleiB) und lerne, was 
er Dir tiber das toov in derart knapper Auslegung vermittelt.” 


Der Autor will sich nun auf die Deutung des toov konzentrieren und 
betont die Wichtigkeit dieser Lehre. 
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3. "Wisse, daB jeder 7jxo¢ ein toov bewahrt” 


Das ‘gov wird als Grundton, d. h. als dynamische éon jedes einzelnen 
Modus vorgestellt: Jeder fixoc hat ein toov, einen Grundton von dem aus 
seine Tonleiter zu intonieren ist. Diese Bedeutung des Yoov wird 
auch durch eine zweite Bedeutung des Wortes ‘oov in der Kirchenmusik 
unterstiitzt: {cov heiBt der den Kirchengesang begleitende vokale Bordun. 
Meistens wird das {oov-Bordun auf dem Grundton des jeweiligen Fixes 
gesungen. Das ioov ist hieralso der Grundton eines f;xo¢ sowie der Ton, 
auf dem sein Bordun zu singen ist. 


3, “und von diesem ‘oov entsteht das dAtyov, der dnéotgopos und alle 
qevai [Tonstufen], die aufsteigenden und absteigenden;” 


Es wird die Entstehung der Tonleiter der fjxot durch das stufenweise 
Auf- und Absteigen oberhalb bzw. unterhalb des Grundtons erklart. 
Der Terminus qwvi tritt in seiner sekundaren Bedeutung als "Tonstufe” 
auf. Durch “aufsteigende Tonstufen” und “absteigende Tonstufen” wer- 
den die Tonstufen oberhalb und unterhalb des Grundtons bezeichnet. 
Die Deutung des ‘ioov als Tonstufenzeichen wird auf zwei weltere 
grundlegende Intervallzeichen tibertragen. Die Intervallzeichen ogy 
(Prim), dAtyov (Sekunde oberhalb des yorangehenden Tons) und dné- 
otgopos (Sekunde unterhalb des vorangehenden Tons) sind also hier 
Stellvertreter flir den Grundton des fixos, die Tonstufen oberhalb des 
Grundtons und die Tonstufen unterhalb des Grundtons (s, Abbildung 
des Diagramms des ovompa téActov aus derselben Schrift weiter unten). 


4. "und dieses toov ist das erste Offnen des Mundes, mit dem jeder den 
tovoc [Referenz- oder Stimmungs-Tonhthe]l des xoc anfangt; 


Man fangt das Singen der Tonleiter eines Tix ‘mit dem Grundton an. 
Hier Fallt ein weiterer antiker Begriff auf: tovoc. Mit dem Wort tovoc, 
aus teivew = anspannen, ist die Tonhthe des Grundtons. gemeint, 
welche als Ausgangspunkt fiir die Stimmung bzw. das Intonieren beim 
Singen der tibrigen Tonstufen des Tixos dient. 
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5. "und beim ersten f)xoc, demjenigen den man éow ["inneren", “tieferen”] 


nennt, liegt das foov in der Mitte (uéon) des Umfangs der menschli- 
chen Stimme;"“ 


Der %ow moditog ist ein me@tocg f1xo¢, dessen Grundton auf dem d (na) 
liegt. Die Bezeichnung ow ("inner” = in tiefer Lage) unterscheidet diesen 
Fixog vom kw me@tos fxoc, dessen Grundton eine Quinte héher auf a (xe) 
liegt. Dieser fjxog wird nun als grundlegender jjxoc des Tonsystems vor- 
gestellt. Mit "Mitte der menschlichen Stimme” ist figurativ die yéon der 
grundlegenden Tonleiter des Tonsystems. Dies zeigt das Wort péon (= 
Mitte), eine Anspielung zur antiken péon, der mittleren Tonstufe des 
obompa téEAELOV. 

Die Spezifikation "ow mptoc" zeigt, daB der um eine Quinte hthere 
Grundon des urspriinglichen ngétog auch zur Zeit der Enstehung der 
Zeitschrift bekannt ist. Sie zeigt auch, daB die Verlagerung der Grundts- 
ne der xigtot nicht als schlichte Transposition dieser 7}xot zu verstehen 
ist, sondern vielleicht mit der Entstehung oder Verbreitung von ange- 
paBten Varianten der 2aigiot verbunden ist. 

Das Tonleiterdiagramm und die Ausfiihrungen des Traktats kénnen 
nicht ohne Konflikte auf die Kirchenmusik angewendet werden. Der 
Grundton des gow mo@tog liegt in der Kirchenmusik etwa eine Quinte 
oberhalb des tiefsten in der Melodie gebrauchten Tons, und nicht eine 
Oktave wie im Tonleiterdiagramm des Traktats. Weiterhin bietet sich der 
Ton a (bei der mannlichen Singstimmeeine Oktave tiefer klingend: A) 
und nicht der Ton d als péon des Systems, da sich dann die zwei Oktaven 
im Bereich einer ausgebildeten Tenor- oder Baritonstimme At-a) befin- 
den. Dies bringt das System genau in der Tonhéhenlage der heutigen 
(tiirkischen) Gebrauchstonleiter. Es wird hier darauf verzichtet, weitere 
Spekulationen iiber die Bedeutung dieser tibereinstimmung aufzustellen. 


6. "und wenn der Mensch eine gute Stimme hat, kann er eine Kompositi- 
on mit sieben aufsteigenden und sieben absteigenden Stufen singen, 
und diese Stimme heiBt teAcia [perfekt].” 


Nachdem die Bedeutung von toov als yéon ausreichend erléutert wur- 
de, gibt der Autor nun eine rudimentére Beschreibung des o’ompa 
téAciov, das im Traktat durch die Abbildung auf der folgenden Seite 
dargestellt wird (s. Abbildung niachste Seite). Somit:- wird die im er6ff- 
nenden Satz des Traktats quasi rhetorisch angedeutete Beziehung von 
Yoov zum ovotmya konkretisiert. Die Erklarung des Terminus té\ciov 
(perfekt) durch den Bezug auf eine gut ausgebildete Sangerstimme zeigt, 
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wie man in der byzantinischen und nachbyzantinischen Musiktheorie 
antike Begriffe mit halbem oder geringem Verstandnis iibernahm. Inte- 
ressanterweise stehen die zwei zusammengehérenden Worter obotT na 
und téAciov getrennt am Anfang und am Ende der Schilderung. Tedsioa 
hat hier auch eine weitere bedeutende Assoziation: es bezeichnet die 
Gruppe der téAevat gwvai (perfekte Tonstufen, Tonstufen der diatoni- 
schen Tonleiter) im Unterschied zu den epSaquéve povai (alterierte 
Tonstufen, chromatische Tonstufen; s. hier oben, Besprechung des 
Begriffs poogd). 

Der korrekte Umfang des odompa téAetov (zwei Oktaven), wird durch 
den Umfang der zu singenden Komposition angegeben (die sieben 
aufsteigenden und sieben absteigenden Tostufen bedeuten jeweils eine 
Oktave oberhalb und eine unterhalb des Yoov, da sieben diatonische 
Tonstufen eine Oktave spannen). MéSnuc (wortlich: Lektion, Lehre) 
bezeichet bestimmte ausgedehnte und kunstvolle Kompositionen der 
Kirchenmusik, die somit auch als Lehr- oder Musterstiicke der Kompo- 
sitionstechnik und des Gesangs gelten. 


> 
b 
ie 


(8va bassa) 


= 
> 
> 
2 
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a) Original b) entsprechende Tonstufen 


Abbildung 


Das xavoviov (Tonleiterdiagramm) der ceheta pave (obomye téAeL0v) 
aus EBE 986: fol. 176r. 
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Das ovotmua éAawooov 


Das ovotmue téAevov wird fast nie allein gebraucht, sondern in Verbin- 
dung mit anderen Gebilden. Darunter ware erstens das obomua #Aacoov 
zu nennen. Es besteht aus drei Tetrachorden in ovvagr, also drei mitei- 
nander angeschlossenen Tetrachorden mit jeweils einem gemeinsamen 
Eckton. Das o§ompa Acooov unterscheidet sich vom ovompa téAetov im 
Umfang sowie in der Stellung der Tetrachorde oberhalb des Zentraltons 
uéon (hier: g). Dadurch, daB der trennende Ganzton (SuétevEw) zwischen 
dem zweiten und dritten Tetrachord fehlt, steht das dritte Tetrachord 
um einen Ganzton tiefer als das entsprechende Tetrachord im oboTyUa 
téAetov. Durch die Abwechslung zwischen dem gréBeren und dem klei- 
neren System bzw. zwischen ovvag? und biéfevkic, wird also die Stelle 
eines Tetrachords in der Tonleiter verschoben. Anders als beim Gat- 
tungswechsel, wo nur die inneren, "beweglichen” Téne des Tetrachords 
gedndert werden, bringt der Wechsel zwischen ovvagr und biaCeveic eine 
Verschiebung des Bezugsrahmens der Intonation mit sich. Ein ganzes 
Tetrachord, mitsamt den “festen” Eckténen, wird verschoben. Es erklin- 
gen neue Bezugsténe. Gattungswechsel und Systemwechsel sind zwei 
verschiedene Arten von Modulation yon unterschiedlicher musikalischer 
Wirkung. 


ovotmua téAEtov 


ae | a 
+ == 2 


Abbildung 
obompe EXacoov - obotyo téAeLov 
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Die zwei Systeme sind lediglich ein theoretisches Modell fiir die 

Schilderung der relativen Lage der Modi und der Anderung in der Lage 
der Tetrachorde durch den Wechsel von 6idCevéig und ovvog. Man 
gebraucht in der Praxis meistens nur Abschnitte von diesen Systemen, 
die man auch in verschiedenen Lagen transponiert Man vergleiche 
hierzu die Aussage der Lehrschrift von Codex EBE 968: ‘I5ov xo.odpuev 
fa xavéviov Sexaentéxogdov tob mpdtov, xai Cha td oxnod xal nonadixc, 
xeooupixd, xoatiuata, xai ciquoi, xai 6A to nedtou iixou te roujpata eic 
até goeiva va evofc tod xa évdg ta uétoa. “AAAO Soudeder udvov taig 
éxrd, téooepaic dvwoioag xai weig xanioioac, GAdo téooagais xt 
réooupats, CAAo mévre dvw xei névre xdtw, n ented xai été. Kovéve noiqua 
dev evpioxers vad 10 SovAetoet cabt6 16 xavéviov, uGvov 10 éxduoyev stAovoLov 
bd ved edgioxerg tot xadevds 16 uétgov. Atari GAAa maigvovv TEQLOOTEIS 
dviodoas, xoi HAAa xanotous. “Av dpxetcet 16 tov 6 mounts YmAd, 2cpver 
moAhais xatoboats, n 66 xaunAd, xdpver dviovoc, xe méev otpéqet eis tO 
ioov. (EBE 968: 179v.-180r.) 
“Hier schildern wir einen siebzehnseitigen Kanon des mg@toc; und 
erforschen auf diesem alle [...] Kompositionen des mgétoc, um deren 
MaBe [= deren Ambitus und Lage] zu finden: ein Stiick benutzt nur acht 
Tonstufen - vier oberhalb des ‘oov und drei unterhalb dessen - ein 
anderes fiinf oberhalb und fiinf unterhalb oder sieben und sieben. Man 
wird kein Stiick finden, das den [ganzen] hier vorgestellten Kanon 
benutzt. Wir haben ihn nur reich [= vollstandig, ausftihrlich] gemacht, 
damit man das MaB jeder einzelnen Komposition findet. Denn manche 
[Kompositionen] bekommen mehr hithere und andere mehr tiefere 
Tonstufen. Wenn der Komponist das Yoov [den Grundton] hoch anfangt, 
macht er viele tiefere Tonstufen [= nimmt er viele Tonstufen unterhalb 
des toov], wenn er aber das toov tief anfangt, macht er héhere Tonstufen 
[= viele Tonstufen oberhalb des toov] und kehrt wieder zum {oov 
zurtick." 

Der Grundton (ioov, péon) eines iyog kann also in verschiedenen 
Gattungen auf unterschiedlicher Lage liegen, und dementsprechend wird 
ein anderer Abschnitt des Systems benutzt. Mit anderen Worten, das 
Tonsystem der griechischen Musik basiert nicht auf einer in der Tonhé- 
he fixierten Tonleiter, sondern auf der relativen Lage von hierarchisch 
gegliederten Tonstufen. Die Grundlage fiir die hierarchische Gliederung 
ist der Grundton, genannt Yoov. Wegen dieser Beschaffenheit 1aBt sich 
das Tonsystem nicht leicht auf ein aus festen Tonstufen bestehendes 
Gebilde reduzieren. Denn in der Praxis bedeutet die Transposition des 
Grundtons eines 7jxo¢ auch eine Anderung seines relativen Umfangs um 
den Grundton, also eine Anderung der modalen Charakteristika. Be- 
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rachiet man nun auch die méglichen Modulationen der transponierten 
7\xot in anderen 7)xot, so entsteht eine groBe Vielfalt von Tonleitern. Geht 
man also vom Ansatz einer fixierten Tonleiter aus, so stéBt man itrivers 
meidlich friiher oder spater auf Verwirrungen und unentscheidbare 
Fragen. Die europaische, tonal fixierte Notation kann nur dann als 
Hilfsmittel herangezogen werden, wenn griindliche Kenntnisse des 
traditionellen relativen Systems und der Merkmale der Fixou in den 
verschiedenen Gattungen des Repertoirs bestehen. 


Zvonjueta wiederholter Intervallmodule 


AuBer den oben erwahnten Systemen, spielen in der Kirchenmusik 
auch andere Tonleiterstrukturen eine wichtige Rolle, die nach dem Prin- 
zip der Wiederholung derselben Intervallstruktur auf miteinander 
angrenzenden Lagen aufgebaut werden (s. friihe Beschreibungen bei 
TlAovotainvec, PafoujA u.a.). Diese sind: 

Das ovotmmpa xaté tetgaqwvicy (Quintenkette), auch als TeoxX0g (Rad) 
bekannt. Es findet vor allem im ngétog und tEtagtos Fxog Anwendung. 


——= 


OD 


Zwomya xaré tetgaeviay 


Das obornuc xark toupavicy (Quartenkette). Es findet vor allem im 
T@Ltog NXg Anwendung. 


> 


Zoompa xaté toupwviav 


Das obompa xaté Sipwvicv (Terzkette). Die Intervalle werden nicht im 
strengen Sinne wiederholt. Es wurde von der Strukur des Tonraums des 
Setitegos Postuliert, und fiihrte zur falschen Definition der Tonleiter die- 
ses Txog bei Xgvoavioc (s. Kapitel Tetrachord) 
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: (+) (+) 


Thorpe: xarté Supwvicey . 


Die Verwandtschaft dieser ovotjypyata mit den Tonraumen der fjxor und 
den pagrugiat ist deutlich. In den pogreiat, im System der 7xo1- 
Ableitungen und -Verwandtschaften sowie in den neugriechischen 
ovotyata und ihren Vorfahren, die xavovia, sind die Grundziige einer 
Theorie der Tonrdume als Basis der iixou erkennbar. Diese ist ahnlich mit 
der Klassifizierung der Modi und Tongebilde in der alteren persischen 
und tiirkischen Musiktheorie, wie hier unten gezeigt wird. 


Die Gebrauchstonleiter der tiirkischen Musik 


Die diatonische Grundtonleiter der tiirkischen Musik 


Auch der arabisch-persischen Musiktheorie des Mittelalters diente 
das obompa téewov seit den. frihen Stadien ihrer Entwicklung als 
Grundlage. Es hieB auf Arabisch jamdat al-tamma. Nach Farmer haben 
Ziryab im islamischen Spanien und Al-Kindi im Osten im 9. Jahrhundert 
der Laute eine fiinfte Saite hinzugefiigt, um das Musizieren in diesem 
System zu ermdglichen (Farmer 1960: 459). Doch bedingt durch die 
Instrumentalmusik wurde hier ein anderer Entwicklungsweg einge- 
schlagen als in der griechischen Kirchenmusik. Allmahlich und nach 
wiederholten Versuchen wurde eine begrenzte Anzahl von Tonstufen 
festgelegt, in der man theoretisch alle beim Musizieren vorkommenden 
Tonhéhen unterbringen konnte. So eine Vorrichtung ist niitzlich, wenn 
man die Beziehungen der Modi und die Modulation von einem Modus zu 
einem anderen auf einem Saiteninstrument mit Biinden schildern will. 
Figentlich ist jedes System dieser Art eine theoretische Abstraktion und 
ein Kompromi®, durch das Ordnung in der Vielfalt der Intonations- 
schattierungen geschaffen wird. 

Die diatonische Grundtonleiter blieb bis in die Neuzeit als Basis des 
Tonsystems bestehen. Die Terminologie der osmanischen Musiktheorie 
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entspricht weitgehend zur griechischen Kirchenmusik bei der Unter- 
scheidung von diatonischen Tonstufen und nicht-diatonischen Zwi- 
schenstufen. Dies zeigt die Unterscheidung von temam perde (vollkom- 
menen Biinden/Tonstufen) und na-temam perde (unvollkommenen 
Tonstufen) oder nim perde (Halbtinen) bei Kantemir (Popescu-Judetz 
1981: 113). Die temam perde ergeben eine diatonische Tonleiter im 
Umfang von zwei Oktaven und einer groBen Sekunde. Die tiirkische 
Transnotation der Grundtonleiter liegt eine Quinte héher als die der 
Griechen sowie der Syrer und Araber. Der Ursprung dieser Konvention 
mag die der Anpassung der Lage der zweioktavigen Tonleiter an das 
instrumentale und vokale Musizieren sein (s. oben, zum obompya téAELov 
in der griechischen Kirchenmusik). Ob diese Lage mit einer mittelalterli- 
chen zweioktavigen Tonleiter der profanen Musik verbunden ist, muB 
dahingestellt bleiben. 

Folgende Abbildung zeigt die diatonischen Tonstufen der zweioktavi— 
gen Tonleiter der tiirkischen Musik, um die Entsprechung zur Grund- 
tonleiter der griechischen Musik zu verdeutlichen. 
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Die Menge der temam perde (vollstandigen Biinde/Tonstufen) von Kantemir, 
als diatonische Grundtonleiter des tiirkischen Tonsystems 
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Die Tonleiter der arabisch-persischen Musik nach KigiAAog 


KigiAdog unterscheidet auch zwischen Hauptbiinden (diatonischen 
Tonstufen) und nim-Biinden (Zwischentonstufen), wie Kantemir. In sei- 
nem Werk, das knapp einige Jahrzehnte nach dem von Kantemir ent- 
stand, gibt er jedoch eine gréBere Anzahl von nintBiinden an. Folgendes 
Zitat und die ihm angeschlossene Tabelle zeigen, wie er bei jeder diato- 
nischer Sekunde der Grundtonleiter zwei nim perde einfiihrt, um eine 
unterschiedliche Intonation bei auf- und absteigender Melodiebewegung 
zu erméglichen (ein Merkmal, das auch Kantemir erwahnt). 

Te: 5€ 600 vince tv ueraed tiv S00 xupiwv megdé6uv evguoxdbpeva tivoc eici, 
tot xétw meQdé fj] tot ava; 

Exdéregov étéoou, év dvapcoet 6 eig megdéc eori tod xdrw xai ev xaraPdoet 
éotlv 6 Eregog tot eve, tog 62 todmw: (Cod. IEE 305, fol. 75v) 

- “Und die zwei nim-[Biinde, bzw. Tone], welche sich zwischen den zwei 
Haupt-perde [Haupt-Biinden] befinden, zu welchem [der beiden] gehé- 
ren sie, dem unteren perde oder dem oberen? 

Mit jedem dieser beiden [nfm-Biinde] verhilt es sich anders, beim 
Aufsteigen gehért der eine [nim] perde dem unteren [Haupt- perdel, und 
beim Absteigen der andere [niInrperdel dem oberen (Haupt-perdel, 
folgenderweise:” 


év avaBéoet 


yeyxuay, 

mies psteteti 
doxigdv 
Tes dabiu 
aodx 
; Qaxacpi 
edot 

Ctoy2ctovAs 
VIOUYXULY, 

Cenfepe 
Ey HaX 

TEQTELXAQAVTIOVY HUY, 
agyxcx, 

OES 
veBa 

preati 
xovoetvi 

atti 
&Buree 

porxovg 
yegtavie 

Cnoevxév 
pouxeéo 

OoupoOUAs 
rig oeyxucx, 

TiC xagavrovyxicy, 
wit Cogyxcex 

ti€ oepnd 
iG veBa 

tig metati 
ti xovoe vi 
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Liyxguig tév viv ocoxunébav, d¢ GAAot iciv év dvaféoer xai dAAo év 
xorcafdoet 


év xataBéoet 


ti€ xovoewwi 

rig xvodeg 
tiE veBa 

Tig xirbag 
ri Cooymax 

tig pnovoeAix 
iE ceva 

tig voxopave 
pouxenég 

oexvat 
yucotavie 

Copia 
EBuce 

xoutep 
xovoevi 

patelete) 
veBa 

xertag 
tCooyxex 

wLOUGEA LX 
oryxiay, 

vayabavi 
VIOUYXLEX, 

xXovpatotv 
odor 

yxepéot 
code 

atin coyigdv 
coxiocv 

més yLoceg 
Veyxiex, 


Die Tonstufen der Profanen Musik nach KiguAAog 


(Cod. IEE 305, fol. 76r) 
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Vergleich der “nim subeh", um zu zeigen, wie sie beim Aufsteigen 
anders sind als beim Absteigen 


Aufsteigend 


yegah 

* pest beyati 
asiran 

* pest acem 
arak 
k * rehavI 
rast 

» zirgiile 
diigah 

* zemzeme 
segah 


* perde i karadiigah 


cargah ' 
k + saba 
neva 
k * beyati 
hiiseini 
acem 
evi¢ 
mahar 
gerdaniye 
* zirefkend 
muhayyer 
slinbule 
tiz segah 
* tiz karadiigah 
tiz cargah 
k + tiz saba 
tiz neva 
k * tiz beyati 
tiz hiiseinT 


nicht vor. 


ie 


Absteigend 


tiz hiiseint 

tiz hisar 
tiz neva = 

tiz hicaz 
tiz cargah 

tiz buselik 
tiz segah 


* tiz nihavend > 


amuhayyer 
gehnaz 
gerdaniye 
* zavil 
evi¢ 
* hiizzam 
hiiseini 
hisar 
neva 
hicaz 
cargah 
buselik 
segah 
k * nihavend 
diigah 
* hiimayun 
rast 
gevest 
arak 
acem asiran 
asiran 
pest hisar 
yegah 


4il 
HI 
4] 
Al 
4 
4 
q 


4) 
+ 


J 


| 
t 


x = kommt in der zeitgendssischen Musiktheorie als Tonstufenname 


k = Wird von Kantemir als Name fiir die gleiche Tonstufe angewendet. 
+ = kommt bei Karadeniz als Tonstufenname vor. 


Die nim-Zwischenténe wurden in abwartsgehender 


Bewegung durch 


das Zeichen ~ bzw. in aufwartssteigender durch das Zeichen ~ 
angegeben, da sie hypothetische Zwischentine sind, deren genaue 


Position unbekannt bleibt. 


Die Tonstufen der Profanen Musik nach KieiAoc (tibersetzung) 
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a 
q SY TiC youceivi 
<|—_|_ — 
& mow OTIS Neb 
= os TH Capyxuay 
—n'—_|<¢ 
ey q Til ceyayay 
=i 
4 1 du Movyay.ép 
4s se 
Toy Pe Tasadaved 
Be nih 
A. !——| 2 
ae q Xouceivi 
x i——| ¥ 
SY Neba 
| 
UW =a Tapyzrey, Ehayigos. 
aa = Beyxuky, shadow. 
ae — q Avovyaray, psilov zak dey 
f sav % Maxopioy nal tav 
zal? quds yw. 
¢ tI a tes 
| 
Ae ————] ai 
Tt nN, "Anan 
A 
er 
7 LS <> ‘Asioay 


5 ch 


A 


nq 


q Teyuray 


Entsprechungen der Tonstufenbezeichnungen der griechischen 
Kirchenmusik und der éwtegud} wovowd bzw. der tiirkischen Kunstmusik. 
(Abbildung von KnArCovidys 1881: 24) 
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17-, 24-, und 4t-stufige Gebrauchstonleiter 


Von ausschlaggebender Bedeutung in der Entwicklung einer einheit- 
lichen Gebrauchstonleiter war die 17ténige Tonleiter von Saft al-Din. In 
einem Versuch, die verschiedenen Bundeinteilungen zu vereinheitlichen, 
kam Saft al-Din wieder zum Gebrauch von Minimaleinheiten (vgl. Manik 
1969: 57), Durch eine Quintenschichtung liber 17 Tone schuf er ein Sy- 
stem, in dem die Oktave durch eine Reihe von Leimmas (256/243, ca. 
90.22 Cent) und pythagoreische Kommas (531441/524288, ca. 23.46 
Cent), im Schema: 


Vik-Itk-1- LIk-1TLKE-1—-11k 


geteilt wird (Manik 1969: 69; 8if). 

Das System von Saft al-Din hat die folgende Musiktheorie stark 
gepragt. Das offizielle System in der Tiirkei heute kann als eine 
Erweiterung des Systems von SafI al-Din angesehen werden, dem eine 
weitere Tonstufe innerhalb jedes der in Leimma-Leimma-Komma 
unterteilten Ganztine hinzugefiigt wurde (die zusatzliche Tonstufe 
wird in folgender Abbildung mit * markiert). Als Vorlaufer dieses Sy- 
stems darf das System von G. Toderini angesehen werden (Popescu- 
Judetz 1981: 114). Die Anzahl der Tonstufen pro Oktave schwankt bei den 
alteren Theoretikern von 14 bis 24. Die Benennung der Tonstufen ist 
ebenso unterschiedlich, da man sowohl arabische als auch persische 
Namen gebraucht. 


Saft al-Din 


Suphi Ezgi Pescenests 
(neues System) 


* 
ms&tzlicher 
Ton 


Es sind nun innerhalb jedes Ganztons drei weitere Tonstufen ent- 
halten statt nur zwei wie bei Saft al-Din Die Anzahl der Tonstufen pro 
Oktave ist von 17 auf 24 erhtht. Dies hat im 19. Jahrhundert zur falschen 
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Auffassung gefiihrt, daB das tiirkische Tonsystem vom arabischen 
grundsatzlich verschieden sei (vgl. Raff Yekta 1922: 24 f.). Doch selbst 
24 Tonstufen reichen nicht, um alle fiir die Praxis wesentlichen 
Intervalle darzustellen. Das System von Ekrem Karadeniz’ (1982) hat 41 
Tonstufen in der Oktave. Dieses System ist allgemein nicht in Gebrauch, 
doch es enthalt Angaben iiber wichtige Intervalle, die in der Theorie yon 
Ezgi-Arel nicht speziell notiert werden. 
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*HXOI UND MAKAMLAR 


Probleme der Beschreibung und Klassifizierung der Modi 


Kategorien der Modi 


Sowohl dem griechischen als auch dem tiirkischen Tonsystem liegen 
Systeme der Klassifizierung der Modi zugrunde, die strukturelle Ge- 
meinsamkeiten und Abhingigkeiten zwischen den Modi ausdriicken. In 
der griechischen Musiktheorie werden die Modi einer solchen Gruppe 
traditionell als Zweige (Varianten) eines der vier primaren 7yxot (metos, 
Bebtegos, toitos, und tétagtos) aufgefaBt. (Die Bezeichnung xdGbo. = 
"Zweige” wird von K@votac , fol. 67f. sowie von Kagdc, 1982: A: 294 ge- 
braucht. Sie weist eine wahrscheinlich zufallige Ahnlichkeit zum persi- 
schen shu‘ba auf, wie hier unten im Abschnitt “Bezeichnungen der 
Zweige und Relationen der Fixou" erldutert wird.) In der tiirkischen Mu- 
siktheorie haben die makamlar zwar unabhangige Namen, sie werden aber 
in den theoretischen Werken zu Gruppen zusammengefiihrt. Weiterhin 
gliedert sowohl die griechische als auch die arabische, persische und 
tiirkische Musiktheorie die Modi in quasi-hierarchischen Kategorien von 
Hauptmodi und deren Ableitungen, Transpositionen oder Kombinatio- 
nen. Diese Systeme sind jedoch inhomogen und verwickelt. Die Paralle- 
len zwischen den griechischen und tiirkischen Begriffen sind in diesem 
Bereich begrenzt, gewisse Kontaktpunkte sind jedoch spiirbar. Wert- 
volle Quellen fiir einen Vergleich der fjxo. und makamlar aber auch fiir 
ihre Geschichte selbst sind die bei KiiguAAoc, K@votac, KnArtevins ua. 
iiberlieferten Listen oder Diagramme von deren Entsprechungen. Teile 
davon werden in diesem Kapitel besprochen. 
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Gliederungskriterien 


Folgende Kriterien werden fiir die Gliederung eines Modus in einer 
Gruppe von den verschiedenen Theoretikern in Betracht gezogen: 


1. der Finalton bzw. Grundton der Tonleiter; 

2. die weiteren Haupttine; 

3. die Intervallstruktur, insbesondere die Dominanz eines Tetrachord- 
genus oder einer anderen charakteristischen Intervallstruktur; 

4, die Anzahl der gebrauchten Tonleitern bzw. die Fragestellung, ob der 
Modus aus verschiedenen Modi zusammengesetzt angesehen werden 
kann; 

5. traditionelle Faktoren, wie z. B. die Verwendung in einem bestimmten 
Teil des liturgischen Repertoires. 


Die ersten drei der oben erwahnten Kriterien werden von Theoreti- 
kern wie Kagéc zur Unterscheidung der verschiedenen “ixoc-Zweige” 
herangezogen. Es kommen weitere Bezeichnungen hinzu, die von der 
Verbindung der Zweige zu bestimmten Gattungen der Kirchenmusik 
herriihren. Die drei wichtigsten davon sind die Kategorien elguoAoytxov, 
ottyegagtxdv und nanadixdv yédoc. Es gibt aber auch weitere Untertei-~ 
lungen des Repertoires, die eigene Tonartencharakteristika aufweisen. 

Das eiguoAoyixdv verdankt seinen Namen dem elguoAdytov, d. h. dem 
Buch der eiguoi, der Strophen, welche als melodische Vorbilder fiir das 
Singen der xavovec dienen. Die xavovec sind lange strophische Gedichte. 
Sie werden daher meistens in relativ raschem Tempo und iiberwiegend 
syllabisch gesungen. Deswegen ist das syllabische Singen das Haupt- 
merkmal des obvtoyov eiguodoyixdv yéAog (kurze heirmologische Gat- 
tung). Diese Gattung ist in melodischer Hinsicht die schlichteste. 

Die 7jyoc-Bezeichnung eines liturgischen Gesanges erfolgt nicht im- 
mer nach rein musikalischen Kriterien. Gestiinge, die ihrem melodischen 
Typus nach zu einem fixog gehGren sollten, kénnen anders bezeichnet 
werden, wenn ihre Stellung im liturgischen Zyklus es verlangt. Es gibt 
deshalb fiir jeden fjxoc eine Anzahl von émeiowxra péAn (zusitzlich einge- 
fiihrte Gesange). 

Fine Parallele zu diesem Phanomen 1&Bt sich am Aufbau der musika- 
lischen Begleitung des sema- des Rituals der mevleviDerwische- auf- 
zeigen. Den Kern des semd, wahrend dessen Durchfiihrung mehrere 
musikalische Stiicke, Gebete und Hymnen vorgetragen werden, bildet 
das ayin-i serif, eine vierteilige Hymne mit instrumentalen Zwischen- 
spielen. Das ayin wird durch ein instrumentales Vorspiel (pesrev) einge- 
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leitet. Am Ende des 4yin wird eine instrumentale Komposition der Gat- 
tung saz semdI sowie ein yiiriik semar gespielt. Es handelt sich also um 


eine reiche Struktur, innerhalb der, durchaus iiber langere Teile hinweg, : 


Abweichungen in verschiedenen makamlar auBer dem makam des ayin 
selbst vorkommen. Beliebt ist z. B. bei den ayin die Modulation im 
makam saba. Ein weiteres Beispiel ist die Modulation nach segah am 
Ende des anonymen pencgah 4yIn, eines der altesten bekannten ayin. In 
den zeitgendssischen Auffiihrungen folgt danach das segah pesrev von 
Jusuf Pasa (1821-1884), sowie ein taksim auf segah. segah (Aéyetoc)und 
pencgah (mAt&ytog tétagtog tetedpwvoc) sind in der griechischen Musik- 
theorie Zweige des mAcytoc tétagtog und somit verwandt In der dlteren 
arabisch-persischen Musiktheorie werden sie als auf rast (i.e. mdéytog 
rétagtoc) ‘basierende shu'ba bezeichnet werden. Die Struktur des ayin 
sollte als Ganzes betrachtet und analysiert werden, was bisher nicht 

’ geschehen ist. Dasselbe gilt fiir die Liturgie, die bekanntlich einen 
bewuBt dramatisch konzipierten Aufbau hat. 

In diesem Kapitel werden die Systeme der Ableitung, Gliederung und 
Bezeichnung der Modi analysiert. Sie sind sowohl fiir die Notation als 
auch fiir die Geschichte der modalen Strukturen wichtig. Es wird gezeigt, 
daB in der traditionellen Terminologie der Begriff “Tonraum” als analy- 
tische Grundlage der Modi latent ist Im zweiten Teil der vorliegenden 
Arbeit wird diese Idee weiterentwickelt und eine systematische Typo- 
logie der Tonraume und Felder vorgestellt. 


Definition und Beschreibung der fjxot 


Bezeichnungen von Tonarten und Tonartenbeziehungen 


(ebquot, nAdy.o1, uéoot, Poogat) 


Das grundlegende Prinzip fiir die Systematisierung der Beziehungen 
der fjyot ist die Ableitung von den 4 xdgtot fxor, die auf den 4 Tonstufen 
eines Tetrachords liegen (s. auch Kapitel “Tetrachord” und "Tonleiter"). 
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Abbildung 
Die vier grundlegenden Tonstufen/jjxo1 (theoretische Lage) 


Traktate wie ITAovoiwSyvog widmen dieser Ableitung umfangreiche 
Erklarungen. Die vier Kategorien des ‘AytomoAime (xaiquot, mAcyot, péoot, 
@Sogai) werden um zusatzliche Kategorien (Siqwvot, teiqavot, magé&pecot, 
u.a.) erweitert. Dariiber hinaus wird von den Erlauterungen der Lehr- 
schriften eine Differenzierung der Bedeutung der Kategorien ersichtlich. 
Der Begriff tjxog selber kann Tonstufe, Modus oder aber eine Kombi- 
nation von Modus, Tonstufe, und Tongeschlecht bedeuten. Auch die 
Begriffe xbgtoc, nAgytoc, uéoog und ~@dogd, wodurch Ableitungen oder Be— 
ziehungen yon 7xot bezeichnet werden, werden mit unterschiedlichen 
Bedeutungen gebraucht. Die Termini zur Tonartenbezeichnung und zur 
Beschreibung modaler Phanomene beziehen sich auf drei Gegenstande: 


1, Ableitung eines f}yog von einem anderen bzw. Verwandtschaft von 
zwei fjxot und relative Lage ihrer Grundtine 


Wenn in einem fjxo¢g eine andere Tonstufe als der Grundton “zum 
Grundton wird, dann entsteht ein neuer fxoc, der vom ersten abgeleitet 
wurde und zu ihm verwandt ist. Die Ausdrticke mAéytoc tod ..., diqavos 
tov..., tToipwvog tov... usw. zeigen die Herkunkft des abgeleiteten7jxoc 
und das Intervall, das sein Grundton zum Grundton des urspriinglichen 
7ixog bildet. Wegen der Verlegung der Grundténe mancher j)xor ist in 
manchen Fallen der urspriingliche fxoc einer Ableitung nicht mehr 
vorhanden, und die Ableitung nur noch theoretisch nachvollziehbar. Der 
Grundton des mAdytoc Sebtegoc ist z. B. d und nicht e, wie seine nominale 
Position ware. Diese Anderung des Grundttons wird seit den dlteren 
Traktaten angemerkt. Die Transposition der Intervallstruktur eines 7x0 
auf die Position eines anderen wird “binden” genannt. So sagt man in 
diesem Fall, daB der nAcytog 5evtegog meistens mit dem mAdyiocg mO@tOS 
Sebeuévocg ("gebunden") gesungen wird. Das “Binden” von Intervall- 
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strukturen auf verschiedene Tonstufen der Tonleiter wird meistens 
durch das Anbringen von pSogé Zeichen auf sie notiert (s. Erlauterungen 


zu @Sogé und pagtugi«). 


2. Abstand zwischen dem Grundton und dem Hauptton eines 7;xoc¢ 
(Intervall des zentralen Tonraums oder Feldes) 


Die Ausdriicke mg@to¢ Si~wvoc, me@tog tetgé@pwvoc, Bags éntapwvocg 
usw. zeigen auf welcher Stufe der Hauptton eines 7jx0c im Bezug zu sei- 
nem Grundton steht. Todtoc Sipwvog sagt z. B. aus, daB der Hauptton 
sich eine Terz oberhalb des Grundtons befindet. Diese Art von Bedeu- 
tung haben nur die Termini Siqwvos, tolpwvoc, Tetedpwvos, Enté&cparvos, 
und évtiqwvog sowie die von ihnen gebildeten Verbformen 6iqovet, 
TOLPWVEL USW. 


3, Intervallstruktur (Tonleiter, Tetrachord, yévoc, ~o6a) eines Tixocg oder 
eines melodischen Abschnittes. 


Die Intervallstruktur eines fjxo¢ wird durch seiner yootupia angege- 
ben, soweit die Intervallstruktur in der grundlegenden Tonleiter des 
Fixoc bleibt, in der das Stiick steht Abweichungen von der Intervall- 
struktur dieser Tonleiter ("Modulationen”, yoriibergehende Alteratio— 
nen) werden durch die Anwendung von @dogai gekennzeichnet. Die 
pdogat werden beim ‘AyonoAims zusammen mit den anderen 7)xoc- 
Bezeichnungen geziéhlt, obwohl sie eine selbstandige Kategorie bilden. 
Dies ist dadurch zu erklaren, daB die pdogai als Begriff fiir die Bildung 
selbstandiger fjxot durch die Anwendung anderer Intervallstrukuren 
dienen. Der besondere Status der @Sogai vava und vevava liegt darin, 
daB sie Tonarten erzeugen, die nicht in der diatonischen Tonleiter unter- 
zubringen sind. Die spater hinzugekommenen @dogai leiteten ihre Eigen- 
schaft als Alterations- oder Modulationszeichen von diesen ersten zwei 
@Sogai ab. Wie der im Kapitel “Tetrachord” besprochene Traktat iiber die 
@iogai (Cod. EBE 899) zeigt, herrschte auch in spatbyzantinischer Zeit 
Unklarheit wegen der Vermengung der @Sogai mit den Kategorien der 
Verwandtschaft und Beziehung der 7jxou. 


So wie andere Begriffe, haben auch die Tonartenbezeichnungen 
mehrfache Bedeutungen, die sich um einen Komplex verwandter musi- 
kalischer Phanomene oder Gebilde drehen. Hier werden sie unter dem 
jeweiligen Begriff einzeln erGrtert. 
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a) Kiiovoc 


Es sollte im voraus betont werden, daB die hier angegebenen Be- 
deutungen der Begriffe 2aigtog und mAtrytog sehr schwer in der Struktur 
und den Beziehungen der heutigen xo. aufzufinden sind. Die Transposi- 
tion der Grundtiéne mancher 7jxo. sowie die Vorrangstellung mancher 
Varianten aus liturgischen Griinden ergeben ein anderes Bild als die 
dxtdémxos vorschreibt (s. Kapitel “Tonleiter”). Folgende Erlauterungen 
sind jedoch wichtig fiir die Entschliisselung der Tonarten- und Tonstu- 
fensignaturen in der Notation sowie fiir die Deutung der theoretischen 
Beschreibungen der Lehrschriften. 


1. Eine der vier Tonstufen des oberen Tetrachords der theoretischen 
Tonleiter der éxtémxoc, bzw. der 7x0, die auf dieser Tonstufe basiert. 


Dies ist die stipulierte Lage der jjyou beim alteren Tonsystem (vor dem 
16. Jahrhundert; s. oben, Abbildung der éxtanXos nach Tillyard). Im neu- 
eren Tonsystem behalten nur einige Varianten der 7xot ihre angeblich 
urspriingliche hohe Lage (z. B. tétagtog éyia auf 6n (g), eine Quinte 
oberhalb des mAtytoc tétagtos (vy - Cc). 


2. Eine Tonstufe oder fjxoc, der oberhalb des Zentraltons (yéon, ioov) des 
an jener Stelle herrschenden 7jx0c liegt. 


Diese Definition des xg10g mag zwar ratselhaft erscheinen, sie wird 
aber ausreichend und deutlich in den Lehrschriften dokumentiert. 
Zentral ist dabei folgende Stelle: 

‘And tov mpGtov fyov av xatéBer uiav poviv, eivar 6 mAkyos tod 
retéorov, xai dtd tov mAdyiov toi terégrou, dv dvéperc icy elven mpéitoc: 
xoi néhuv and tov mAcéy.ov tod teréerou av xaréBers piav, elvan Bagvc xai 
dnd tov Boody &v dvéBeic piav, eiven réragtoc: xai ndéAwv déstd tov Bagov év 
xarépets pia, iver nAdytog tod Sevtégove xai dtd tov mAcywov tod Sevté- 
cov, &v dvéBeig pia elvan toftos: xei dtd tov toirov Gv xarépers piav etven 
néhuv mAGytoc tod bevrégovexai dnd tov mAdytov tod Sevtégou, dv xaréers 
piev, elvan mAdytog tod npwtou: xal dnd tov nAdytov Tob modtou ey avéper 
pice even SebteQocoxai dnd tov Sebtegov, av dvéperc piorv, eivan reitog: xat 
dno tov tottov av dvépers piav, elvan rétagrog xai dnd tov tétagrov dv 
avéBeg uicv, eivan meGtos. (Tomar): 158) 

“Wenn man vom Ersten eine Tonstufe absteigt, ist es der plagale 
Vierte; und vom plagalen Vierten, wenn man eine aufsteigt ist es der 
Erste; und wieder vom plagalen Vierten wenn man eine absteigt, ist es 


178 


der plagale Dritte (Bagi), und vom plagalen Dritten wenn man eine auf- 
steigt, ist es der Vierte; und wieder vom plagalen Dritten wenn man eine 
absteigt, ist es der plagale Zweite; und vom plagalen Zweiten, wenn man 
eine aufsteigt, ist es der Dritte, und vom Dritten wenn man eine absteigt 
ist es wieder der plagale Zweite; und vom plagalen Zweiten wenn man 
eine absteigt, ist es der plagale Erste; und vom plagalen Ersten wenn 
man eine aufsteigt, ist es der Zweite; und vom Zweiten wenn man eine 
aufsteigt, ist es der Dritte; und vom Dritten, wenn man eine aufsteigt, ist 
es der Vierte; und vom Vierten wenn man eine aufsteigt ist es der Erste.” 
Hier wird also ein 7jxo plagal genannt, wenn er unterhalb des soeben 
herrschenden fjxo¢ liegt und xgt0c, wenn er oberhalb dessen liegt Ein 
méglicher Sinn oder Ursprung dieser Umbenennung ist, daf hiermit auf 
jeder Tonstufe eine neue dynamische péon, ein Grundton der modalen 
Tonleiter deklariert wird, auf dem jeweils zwei neue Tetrachorde aufge- 
baut werden: das obere Tetrachord ist das Tetrachord der xgtot und das 
untere das der mAcytot. Hier wird also gezeigt, wie ein System von zwei 
Tetrachorden mitsamt seiner zentraler Tonstufe yéon je nach fjxog auf 
eine andere Tonstufe der Tonleiter verschoben werden kann. Ein solches 
Verfahren wire nichts anderes als die dynamische Benennung der Ton- 
stufen, so wie sie von IItoAguotog beschrieben wird (s. Kapitel "Ton"). 


3. Die Transposition oder Verlagerung des Grundtons um eine Quinte 
nach oben. 


Beispiel: Eine Quinte oberhalb des wAtéytog tétagtos (c) ist der xiguog 
tétagtos zu finden (g). Theoretisch liegt auf der Oberquinte dariiber (d’) 
wieder ein xiguos tétagtos, der “xigtog xugiou" (xiguog zweiten Grades) 
genannt wird. 


4. "Hyot mit Tonleiter aus angeschlossenen Tetrachorden 


Nach Kagdc (1982: A’ 236) zeichnen sich die .0sguot Txou dadurch aus, 
daB ihre Tonleiter aus angeschlossenen Tetrachorden aufgebaut wird: 


fixog tieferes Tetrachord héheres Tetrachord mgocAapPavopevog 


Tetrachordecktine: 
TETAQTOS & (g) vn‘ (c') ya" (fF) Bi" (g") 
TO@tOS mE (a) mean” (d') 8’ (g') xe’ (a’) 
bevtEQOG Co (h) Bov’ (e’) xe’ (a) Go’ th’) 
tettos vy’ (c) yo’ (f") Goa’ (b’) vy” (c") 
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Diese Schilderung ist eher theoretisch und spekulativ. Die eigentli- 
euen Tontsume der jjxo. sind in den meisten Fallen anders, wie im 
zweiten Teil der vorliegenden Arbeit gezeigt wird. Die Herkunft dieser 


Konstruktion mag die antike Tonleiterlehr 6 i 
e der t6vor sein, die stets 
Umfang einer Oktave haben. * = 


b) TAgywe 


: Die Bedeutungen des mAéytog bilden sich analog zu denen des xtguoc. 
Hierzu gelten gleicherweise die unter 20QLOg gemachten Bemerkungen. 


1. Eine der vier Tonstufen des unteren Tetrachords der theoretischen 
Tonleiter der dxtdénxoc, bzw. der ¥ixos, die auf dieser Tonstufe basiert. 


. Eine Tonstufe oder 7jxoc, der unterhalb des Zentraltons (uéon, toov) 
des an jener Stelle herrschenden f,xo¢ liegt. 


- Die Transposition oder Verlagerung des Grundtons um eine Quinte 
nach unten. 


4, "Hxot mit Tonleiter aus getrennten Tetrachorden 


Die mAé a 
in sa ryto. haben nach Kagdac (1982: A’ 236) folgende Tetrachord- 


Hxo . tieferes Tetrachord  8idevkic hGheres Tetrachord 

i Tetrachordecktiine: 
mH. TETEQTOG vy (c) * ya (f) &t (g) vy’ (c’) 
mth. madt0 maz (d) &t (g) xe (a) ma’ (d') 
TH. Sedregos Bou (e) xe (a) Ge(h) Bou‘ (e’) 
TA. tettog you (£) Cw (b) vn (c') ya’ (F") 
c) Mégoc 


1. Hixot ‘dis weder mAéytot noch dquo. sind und die auBerhalb des 
diatonischen Rahmens fallen (vavé und vevavé) 


Dies ist eine dltere Bedeutung von péooc, die schon im 15 Jh. von der 
Sopa ersetzt wurde (s. anschlieBend, Bedeutung 1. der good). Die 
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dltere Bedeutung zeigt folgender Abschnitt aus dem ‘Aywonoditms, der 
schon im Kapitel "Tetrachord” unter anderem Sichtpunkt besprochen 
wurde: 

“Hyoug 68 A€yovow év tout dura péAAeoben. Zot 5€ toto dmopantéov xai 
wevdéc 6 yao mAtytog Sevtégou is éni 16 mAetotov uéoos Sevtegog aAAetau, 
tig 1 "Nov Exwv Xouote” xa Og 16 "Zé éxi tOv vddtwv" wai Ada Goa 
mag to xveod Kooud xai tot xvood Twdvvou tot Aepaoxnvot ano Tic 
povowxiic eetédnoav - boa 6é éxousSnoay td tod xvgod Tworp xai dAwv 
nvav, et dompdoes alta pete HovoLds pdArew, ovx iodfovor Sic 16 ya} 
crediiven tre’ cabtiig ~ Ouotwg 5é xa 6 wAcyos tetégtou wg ent 16 mAslotov 
péo0g téragtos aAAetat, wc én! 16 "Eravpdv xaodEas Mworic” xa Erepa ovx 
dAiya. ory obv éx tobTav yvGvat, &u obx dure udvor paAAovtar GAAG 
béxc. (‘Aywonoaime: 10) 

For the songs in this book eight Echoi are said to be necessary. But this 
is not true and should be rejected. In fact, the Plagios of Deuteros is 
mostly sung as Mesos Deuteros ~ e.g. the "Noa Exwv Xouoté". the "Zé 
ent tev voétwv" and other pieces written by Master Cosmas and Master 
John of Damascus “from the Mousike”. (If, however, you try to sing the 
products of Master Joseph and others "with the Mousike", they will not 
fit, having not been composed “according to the Mousike"). Similarly, 
the Plagios of Tetartos is mostly sung as Mesos Tetartos - e.g. when you 
sing "Sxavoov xaodag Mworc” and many others. From these cases we 
can see that ten Echoi are used (for the repertory of this book) and not 
eight, only. (iibers. Raasted 1983: 11) 

Von den erwahnten Stiicken wird im neueren Repertoire das “Zé tov 
Ent bSétov" im wAéytoc Settegog mit einer @dogé des Beltegog gesungen 
(s. Elguodéyov, ‘Twévyns 1984: 210) und "Ztavedv xaoéEag Maofic” im 
mAéyioc tétagtos mit einem aus dem vove, abgeleiteten Zusatz (Elguodo- 
yiov, ‘Twévvng 1984: 13). Die Forschung der altbyzantinischen Notation 
hat die zweifellose Identitét der zwei péoot mit den @oooai vava und 
vevaved ergeben (Floros 1967: 24£.). Bei diesen beiden Tonarten ist jedoch 
das Kerninterval des Tonraums die Quarte und nicht die Terz, wie bei 
den heute als péoot jjxor bezeichneten Tonarten. Daher bleibt der ur- 
spriingliche Grund fiir deren Bezeichnung als pécot noch unklar. 


2. "Hou deren Grundton in der Mitte zwischen einem x0gtog und seinem 
mAdytog liegen ("medial") und zwar eine Terz unterhalb des 2gtoc. 


Beispiel eines haufig gebrauchten péoog ist der als Aéyetoc bekannte 
péoog tétagtog (= makam segah). In diesem Fixog werden die heirmo- 
logischen Gesinge des tétagtog gesungen, weswegen er pédos TETHQTOS 
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genannt wird (s. Kagdc 1982: A’ 255-256). Sein Grundton ist Bou (e)und 
weiter Haupttine vn (c) und & (g). Die Terzstruktur und die Lage des 
Grundtons zwischen dem xiguocg tétagtog (Grundton: 6) und mAéytocg 
tétagtos (Grundton: vn) ist ersichtlich. 


d) ®800% 


®Soga bedeutet etwa Zerstérung, Zerfall, Anderung. Im musika- 
lischen Zusammenhang steht die giogd als imperfektes, alteriertes 
Intervall, Tonstufe, Tongebilde oder jjyoc, im Gegensatz zur tedgia 
(evi} oder zum téAe10¢ x05, die "vollkommene” Gegenstande oder Gebil- 
de sind. Die pSogd ist der am meisten umstrittene Begriff in der Theorie 
der Kirchenmusik. Dies ist auf die Tatsache zuriickzufiihren, daB mit 
diesem Begriff Modulations- und Alterationsphinomene beschrieben 
werden, die schwer theoretisch zu erfassen sind. Das Bedeutungsspek- 
trum dieses Begriffs umfaBt folgende Gegenstinde: 


ta. Die nicht-diatonischen 7jyot oder Tongeschlechter vavd und vevave 


®Sogai, oder genauer “teAciat pdogai" (EBE 899: 3r.), sind die zwei 
nicht-diatonischen jou (bzw. Geschlechter) vevov und vavé. Diese fyxor 
werden anderswo auch péoot fyor genannt (‘AyiomoAitnc: 10, ferner 
Wevdo-‘Aytonohime, s. oben). Hs scheint, daB es bis etwa zum 17. Jh. eine 
Verwechslung oder Vermengung der Begriffe uéoog und dood gegeben 
hat. 


ib. Modulation 


Die Modulation wird auch évaAAcyi jjyou (Tonartenwechsel) genannt. 
Manche Lehrschriften, wie die von EBE 899, versuchen zwischen den 
Modulationen innerhalb des diatonischen Tongeschlechts und denen, die 
zu einem anderen Tongeschlecht fiihren, zu unterscheiden. Fiir sie zei- 
gen die @Sogai einen Wechsel des Tongeschlechts an, wahrend die 
Modulation innerhalb eines Tongeschlechts lediglich EvaAAcyt) pegua} 
H{xou (partieller Tonartenwechsel) zu nennen ist. 


ic. Modulationszeichen bzw. Tongeschlecht-Zeichen 
Die @9ogai haben eigene Zeichen, durch denen ihre Intervallstruktu- 


ren unterschieden werden. Spitestens seit dem Traktat von MavouijA 
Xavocene (15. Jh.) ist fiir jeden fixoc ein pSoga-Zeichen festgelegt. In der 
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chrysanthinischen Notation gibt es sogar fiir jede Tonstufe der vier 
Tongeschlechter (diatonisch, weich chromatisch, hart chromatisch und 
enharmonisch) eine eigene pSogé. Das Anbringen einer solcher pdoga 
auf einer Tonstufe der Tonleiter bewirkt, daB auf einen Ausschnitt der 
Tonleiter oberhalb, unterhalb oder um dieser Tonstufe die spezifische 
Intevallstruktur der pSogd (ein Tonleiterausschnitt von fester Intervall- 
struktur aber beweglicher Tonhéhe) angebracht wird. 


2a. Die nicht-diatonischen Tonstufen 


Diese Bedeutung ist verwandt mit der Bedeutung ib im engen Sinne 
der Modulation zu einem nicht-diatonischen Geschlecht. Im allgemeinen 
zeigt die @Sogd eine Abweichung von der herrschenden Tonleiter des 
Fixes, wodurch sie gerade mit den diese Abweichung bewirkenden Ton- 
stufen identifiziert wird. Diese sind bei der diatonischen Grundtonleiter 
die zwischen den diatonischen Tonstufen liegenden chromatischen Ton- 
stufen. In dieser Bedeutung entsprechen @8ogai den nim perde (imper- 
fekten Tonstufen), den chromatischen Tonstufen des tiirkischen Tonsy- 
stems. Auffallend ist die Entsprechung zu der griechischen und tiirki- 
schen Terminologie: Schon beim Anonymus des EBE 899 (15. Jh.) heiBen 
die pSogai "Epdaquéven pavai” (“imperfekte Tonstufen") im Gegensatz zu 
den diatonischen Tonstufen, die als "teAeiot povat” ("perfekte Tonstu- 
fen") gelten. Dies entspricht der Benennung “temam perde” fiir die 
diatonischen und “nd-temam perde" fiir die chromatischen Tonstufen 
(nIm perde) bei Kantemir (Popescu-Judetz 1981: 113). Hier ist also eine 
weitere grundsiatzliche Parallele der griechischen und tiirkischen bzw. 
arabisch-persischen Musiktheorie, deren Ursprung im Mittelalter zu 
suchen ist. Die eindeutige Bestatigung dieser Entsprechung gibt Kigu- 
doc, zusammen mit einem aufschluBreichen Hinweis auf die Bedeutung 
einzelner pSogai-Zeichen in der yorchrysanthinischen Notation: 

Njwe eiotv ai nag hyuiv Aeyopevon @iogat: xai Sv tedmov oi tésogeLs Fou 
TeTOCAYXHs Sewgodvran, otitw xai at piogai, Hor ta TH Vi}pLee gig téooagac eEe- 
réCovrat Padpotc, tovgxiot oétia Reyonévous, Gs xbgLot Sy Aco TAGYLOL, 
roipavor xai extéqavor. Biot 68 tov dowdy tots aitwves yevvavtat. 

Hyev * Acyoutvn xia yevvatat péoov ctageymay xai * veBa. Kal 
By GC abtiig oynuarifetar 10 oexvit, Bi abtiig td xoutéu, & adtiys 10 
xovpCyLovy. 

H BE yLode > Aeyouévn yewvarat pécov vefd xai => xovoeivi. At ontii¢ 
oynuactiferon to preiati, BU adbtiig > 6 CioxiovAés, Sr'abtiig > 10 yxePéot 
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> , dt avrg 6 coupmovaés. 

H6é > dréém Acyouévn yevvaron uéoov xovoeivi xat 4 él £10 
oceunds, tO ucovoehizal,] td xagavrouyzuix £,1 6 Ceuleuts, to varxapéve, td 
oaxerpi, r6 warxovo. Au adtiig oxnueriLovrat Guo xat 1é abtav doxigdvua xa 
rite. [KisgiAAog: 113-1147 

“Nim UnIm-perde] sind die bei uns @dogai genannten [Gebilde, Ton- 
stufen]. Und so wie es vier jjxo. gibt, werden auf gleicher Weise die nim 
in vier Positionen ["Grade”] angewendet, die auf tiirkisch sed [Transpo- 
sitionen] heiBen, namlich als xgtot Cin der urspriinglichen Lage], mAdytot 
[transponiert auf der Unterquinte], tgiqwvor [transponiert auf der 
Quartel] und éntéqevor [transponiert auf der Oktave]. Und es gibt drei 
Cofm-perdel, die [folgenderweise] entstehen: 

Das hicaz entsteht zwischen dem cargah und dem neva. Und durch ihn 
wird das sehnaz und das hiizzam und das hiimayun gebildet. 

Das hisar entsteht zwischen neva und hiiseini. Durch ihn wird das 
beyati, das zirgiile, das gevest und das siinbule gebildet. 
Das acem entsteht zwischen hiiseint und evic. [Durch ihn wird] das 
saba, das biselik, das karadiigah, das zemzeme, das nihavend, das rehavi 
und das mahur [gebildet]. Durch ihn werden auch deren asiran [auf der 
Unteroktave basierte Modi?] sowie deren tiz [auf der Oberoktave ba- 
sierte Modi?] gebildet.” 2 


cargah neva hiiseinI evic 
| hicaz | hisar |acem 


Ds ientamnigin teria: yee aires J 
mAcéytos 2e0@LOS teiqpwvos 
Abbildung 


Die nim-perde und ihre Transpositionen nach KijgtAAog (Ausschnitt) 


In diesem Abschnitt erklart KigtAAog die Ableitung der chromatischen 
Tonstufen durch die Quint- Quart- und Oktavtransposition von drei 
chromatischen Tonstufen aus dem Bereich der drei Ganztine zwischen c’ 
und fis’. Charakteristischerweise wahlt er dafiir die zwei altesten 
@dogai: vevave = hicaz und vava = acem, und fiigt zwischen denen die 
pSoga des Sebtepog (Bepaticpdg Eow) hinzu. Die Transposition dieser drei 
chromatischen Tonstufen um die Unterquinte, Oberquarte und Unter- 
sowie Oberoktave reicht, um samtlichechromatische Tonstufen der 
Tonleiter zu erzeugen. Feinheiten der Intonation, die kleiner als der 
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Halbton sind, werden hierbei nicht beriicksichtigt (daher wird in der 
Transkription obiger Abbildung das ab mit dem gi enharmonisch 
gleichgesetzt). 

Eine ahnliche Beschreibung der pdogai als chromatische Halbtonstu- 
fen ("yongeviat")im Unterschied zu den "vollkommenen” diatonischen 
Tonstufen ("yepopaviat").gibt auch Kavotas (s. Kapitel "Ton"). 


2b. Intervalle kleiner als der Ganzton, insbesondere Halbténe sowie 
Drittel- und Viertelténe (Diesen). 


Wie der Anonymus von EBE 899 und TaPeujA bezeugen, wurden die 
@8ogai nicht nur mit den chromatischen Halbténen, sondern auch mit 
den kleineren Intervallen, die bei verschiedenen Tongeschlechtern und 
Modulationen vorkommen, in Beziehung gebracht. Diese werden als 
Drittel- und Vierteltine bezeichnet und in neuerer Zeit (Xpicavboc, 
Kagéc) von den antiken Diesen abgeleitet. 


2c. Alterationszeichen 
Parallel zu ihrem Gebrauch als Modulationszeichen wurden die 
@Sogal anscheinend auch als einfache Alterationszeichen gebraucht. Dies 
zeigen zahlreiche Stellen aus den Lehrschriften, inbegriffen der oben 
zitierten Stelle von KigiAdos iiber die nim-perde. Insbesondere scheint 
vevavan fiir das } und vave fiir das b Zeichen gestanden zu haben (EBE 
899, Kévotac, s. Kapitel “Intervall"). Die Grenzen zwischen Alterations- 
zeichen und Modulatinonszeichen scheinen in der vorchrysanthinischen 
* Notation oft nicht klar zu sein. 


Bezeichnungen der Zweige (Ableitungen) und Relationen der fxot 


Interessanterweise hat die byzantinische Theorie der Kirchenmusik 
schon friih. Begriffe fiir Gebilde eingefiihrt, welche das Tetrachord- 
system um Terzgebilde sowie andere Tonraumbeziehungen erganzen. 
Man erkannte, daB neben den konjunkten und disjunkten Tetrachorden 
auch weitere Tonrdume bei den jjxot eine Rolle spielen. So sprechen 
Lehrschriften aus der nachbyzantinischen Zeit neben den oben genann- 
ten xiguol, MAcytor und péoot auch von magépuedot, maoanAdyrot, Siqavor 
(von zwei Sekunden), toiavot (von drei Sekunden) teted@pavor (von vier 
Sekunden) und nagesdiguot (‘Ayronodims; Eowrandxgis 63v., 90r.f;’ 
lao 104r., 107r.f; TAovowainvoc fol.iS7r-ff.). In dieser Terminologie 
yerbirgt sich eine Lehre der Verwandtschaften der 7xot. Sie kodifiziert 
sowohl die Struktur der Tonraume als auch die Modulationen, die durch 
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den Wechsel des Grundtons und die Kombination der Tongeschlechter 
entstehen. 

Méoo. sind in diesem Zusammenhang die im Terzabstand unter- 
halb des Bezugstons (Haupttons) liegenden Tonstufen und die auf sie 
basierenden jjxot. Die in der Oberterz liegenden fyo. werden zur Unter- 
scheidung von der Unterterz als S5iqwvor bezeichnet. Dementsprechend 
bezeichnen tei@wvos und tetocpwvocg die Oberquart- bzw. die Oberquint- 
relation. Die zusatzliche Bezeichnung “naga-" ("neben") zeigt eine 
Tonstufe meben einem péoog bzw. mAérytog oder xgtog an. So bedeutet 
magcuecos die Relation der Unterquarte, nagamMrywos die Untersexte und 
magazgioc die Obersexte (obwohl die hier unten zitierte Stelle aus EBE 
968 9ir. die tetodqavor mit den magaxiguor gleichsetzt). Ein Beispiel von 
magéuecos ist der tétagtog mapéuedos (hisar) nach Kagdc (1982: B' 145). 

Die Einfiihrung der péoot-Relationen (medialen) ist nicht ohne jeden 
Widerstand seitens der Theoretiker geschehen, wie der Einspruch eines 
unbekannten Verfassers im Traktat Egwtandxpiotc zeigt (EBE 968 fol. 
63v.). Das Argument gegen die péoo. lautet dort, daB unter den vier 
Sekund-Intervallen zwischen xgtog und mAéyws keines gefunden wer- 
den kann, das "in der Mitte steht" (da vier eine gerade Zahl ist). Es ist 
aber nicht auszuschlieBen, da im Hintergrund auch eine streng tetra- 
chordale Auffassung des Tonsystems eine Rolle spielte. 

Die Beschreibung der péoot, magépeoot, Siqwvot, teipavor usw. im 
Traktat’Egwtandxotoig (EBE 968 fol. 90v.-91v.) sowie in anderen Schriften 
1&Bt zuerst den Hindruck entstehen, daB es sich um die rein arithmeti- 
sche Beziehung der Hauptténe von fyxor auf der Tonleiter handelt. Dies 
ist jedoch nicht der Fall. So haben sich gewisse Fxot als péoor schon friih 
verselbstindigt. Das bekannteste Beispiel davon ist der uéoog tétagtoc, 
genannt Aéyetoc, der dem makam segah entspricht. Weiterhin werden die 
péoot in den Lehrschriften auch in Beziehung zu den @Sogai gebracht, 
was ein Hinweis darauf sein kann, daB man in friiherer Zeit die Modula- 
tion als Abweichung des Zentraltons in einem der inneren Téne des 
Tetrachords zu erklaren versuchte (vgl.‘Aytonohims, zu vevava und vave. 
(§2); weitere Stellen vgl. auch Egwtondxgiocg fol.88r-88y, fol 10Sr). Eine 
Stelle im Traktat Egwtastéxoioig enthalt im Zusammenhang mit diesen 
7ixo¢-Beziehungen einen friihen Hinweis zu fxoi-Zweigen, die mit der 
Ableitung der shu‘ba von den Hauptmodi (parda) in der persischen The- 
orie ahnlich ist: "Eyovor 5é of rowoiror xe Toupdvous xat terpacpavouc, otic 
xal sagaxugious Aéyouev; e abtod yag xai vdor yevvOvrat xat mewto6 Bagot 
xai terodpevot. (EBE 968, fol.9ir.-91v.) "Diese [ijxor] haben auch Varian- 
ten auf der Oberquarte und auf der Oberquinte, die man auch magaxtguot 
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nennt; denn dadurch entstehen véo. [= makam sabal und mgwtéBagor [= 
makam bestenigar] und tetgé&qovot [= auf der Oberquinte verweilend]." 

Es besteht eine Beziehung zwischen der Modulation und den uéoot 
sowie den nichttetrachordalen Relationen im allgemeinen insofern als 
durch solche Relationen fremde jjxot miteinander verbunden werden, 
wodurch unter Umstinden neue "kombinierte” oder “zusammengesetzte” 
fixot wie der nowtéBaguc (makam bestenigar), oder "ixo1-Zweige”, wie 
der véoc (makam saba), entstehen. Es ist kein Zufall, daB zusammenge- 
setzte makam wie bestenigar auch als "gecki", {gecilen™ oder “gidilen” 
makamlar (modulierende makam) bezeichnet werden (Ozkan 1969: 267). 
Die Beispiele von Aéyetog (uéoog tétagtog) und vétoc (mgdtos Siqwvoc) 
zeigen weiterhin, daB als péoot bzw. Bimevor diejenigen 7jxot bezeichnet 
werden, deren zentraler Tonraum eine Terz ist (im Aéyetoc: g-e, im véoc: 
d-f). Die Bezeichnung xAé5or ("Zweige”) fiir die Mitglieder einer fjxoc- 

’ Gruppe findet eine Parallele im Terminus shu‘ ba ("Zweig", s. Wright 

1974: 194) der persischen Musiktheorie (s. unten). 

Der intervallische Gehalt der f,yoc-Verwandtschaften wird hier tabel- 
larisch aufgestellt: 


Intervall Zielton Zielton 
oberhalb des Bezugstons unterhalb des Bezugstons 


Sekunde povégwvos a 

Terz Biqwvog (xdgtov) ECOG 

Quarte teipwvoc magdyecos 

Quinte teted@avos, Ew TAcy10¢, Eow 

Sexte mevragavos (magaxbgtoc) (magarAcrytoc) 
Septime xdgtov tod xugiov ~ a. 
Oktayve éxcté&parvoc avtiqavos (dovodv) 


(Die Kursiv gesetzten Namen sind yon Kévotag und werden sonst selten 
gebraucht.) 


Manche "Zweige”, die durch ihre eigenartige Intervallstruktur oder 
wegen ihrer wichtigen Rolle im Repertoire eine besondere Stelle erlangt 
haben, besitzen eigene spezielle Namen. Darunter sind: 
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Name Ableitung 
vova “ugooc” tétagtos (nach “Aytoroh ims) 
2 toitog (etwa: acem) : 

(teipavog tod mAccyiou tet&gtov) 
vevava) “uéoos” Sebtegog (nach ‘AytomoAitns) 

mA&ytog Sevtegoc, gebunden auf ow modtoc (hicaz) 
Aéyetos usooc tétagtog (segah) 
vdog meatog biq~pwvoc (saba) 
mowtoBagusg goog mpdtos (ow mod@to¢ + Baguc) (bestenigar) 
cya tétagtos (teteé&@wvoc) (neva) 
Sevtegdmpwtos Seitegos + fow no@tog (karcigar) 


Tonarten- und Tonstufensignaturen (yagtugiat) 


Im Kapitel "Tetrachord" wurde gezeigt, daB die Tonbuchstaben yon 
den Tonstufen eines Tetrachords abgeleitet sind und die Position eines 
Tons auf einem Tetrachord zeigen. Zur Bezeichnung der jjyo. oder der 
Tonstufen dienen in der griechischen Notation die yagrugia, d. h. To- 
narten- bzw. Tonstufen-Signaturen. Grundlage und einziger obligatori- 
scher Bestandteil der pagtupia ist der Tonbuchstabe. Dieser zeigt die 
Tonstufe von der der fjxo¢ oder die Tonstufe abgeleitet wird. Meistens 
begleiten den Tonbuchstaben zusidtzliche kodierte Angaben, die Aus- 
kunft iiber die Position des fyocg auf der Tonleiter in Bezug auf die 
grundlegende Tonstufe, die Position seines Haupttons sowie seine 
Intervallstruktur, geben. Die Anzahl der zusatzlichen Angaben variiert 
von Fall zu Fall. Es sind folgende S Bestandteile einer pogtugia zu unter- 
scheiden - die aber auBer dem Tonbuchstaben nicht immer alle vorhan- 
den sein miissen: 


1. Der Tonbuchstabe 


Der Tonbuchstabe zeigt welche Tonstufe/fjxoo aus dem dxtamxoc- 
Modell als Grundlage des fjxos gilt und somit, welchen Hauptnamen der 
Fixog haben soll (ng@toc, Sebteg0¢, toitog oder tétagtoc). Die Tonbuchsta- 
ben sind von den Buchstaben a, B, y und 6 abgeleitet und weisen auf die 
vier Tonstufen eines Tetrachords hin. Eine Variante ist hier anzumerken: 
Der Bagtc (plagaler tgitoc) auf Zw (Hd) wird mit einem eigenen, vom 
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Buchstaben fi abgeleiteten Zeichen markiert. Dies geschieht weil dieser 
Fixog als Transposition des Sebteg0¢ in die Unteroktave angesehen wird 
(Kagéc 1982: A’ 233). 


2. Bezeichnung der Art des 7jxo¢ (s03quos, mAcyt0¢, péooc, usw.) 


Diese Bezeichnung wird meistens abgekiirzt geschrieben (nA., 5 “avog 
usw.) und zeigt die Beziehung des Haupttons zum Grundton des 7x0 
oder zur Tonstufe des 7jx0¢ von dem er abgeleitet wird. Die Bezeichnung 
Biqpwvos zeigt zum Beispiel, daB der Hauptton des 7jxoc eine Terz iiber 
seinem Grundton liegt. Wenn eine solche Bezeichnung fehlt, dann gilt 


der 7ix0g als xbetoc. 
3, Beziehung (Intervall) zur Referenz-Tonstufe 


Ein oder mehrere Intervallzeichen tiber den Tonbuchstaben zeigen 
den Abstand der durch die pogteia angezeigten Tonstufe (bzw. des 
Grundtons des 7jxoc) zur "Referenz-Tonstufe" des Systems. Als Refe- 
renz-Tonstufe gilt im Prinzip der Grundton des mAcytog tétagtos (c’), der 
den mgocAcuBavopevoc zum tiefen Tetrachord bildet — auBer bei Zweigen 
des mg@toc, die sich auf den Grundton des fom m@tog Fixos (d) beziehen. 
Dies wird aus folgender Abbildung deutlich: 


2 a ¢ 
& 


Onn, 


; Abbildung 
Magrtugiat der Tonstufen und fo im “péoov Btartaoav" 


Obige Abbildung zeigt die Grundténe der 7yxou in der fiir den Gesang 
geeigneten Lage. Die Grundténe der drei hdher liegenden 7jxo. des Sy- 
stems der dxtdémxog (s. Kapitel "Tonleiter”) sind hierfiir um eine Quinte 
bzw. eine Oktave tiefer transponiert worden (s. Kagéc 1982: A’ 233). Die 
Intervallzeichen lassen zwei Referenz-Tonstufen ableiten: Die erste ist 


i: 
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der Grundton des nAcyws tétagtos (c), notiert mit §. Diese Tonstufe ist 
als meocAaufavouevoc und zugleich als Grund-Tonstufe, von der aus alle 
anderen Tonstufen generiert und gezahlt werden (s. Kaas 1982: A’ 231). 
KiigrAAog nennt sie dvoveriv megdé ("offenen Bund"), ohne aber genaue 
Angaben tiber ihre Tonhéhe zu machen. Kantemir nennt sie nerm cargah, 
wodurch sie auf c zu plazieren ist. Die Intervallzeichen des zweiten, 
dritten und vierten fxoc zeigen stets den Abstand zu dieser Tonstufe an, 
wie oben abgebildet. Die zweite Referenztonstufe ist der Grundton des 
¥ow nedtog oder mAcyt0c me@toc (d), notiert mit a. Nur ihre Oberquinte 
(a) wird von ihr abgeleitet. Die uagtugia des Bagic wird vom SedteQos 
abgeleitet, weil er als Transposition des hohen Settegog auf h betrachtet 
wird. Der Name Bagic ("schwer”, “tief") weist mdglicherweise darauf 
hin, daB sein Grundton unterhalb der nominalen tiefsten Tonstufe der 
Tonleiter (der Referenztonstufe c) liegt. 


4, Abstand des Haupttons vom Grundton des Fxos 


Zusitzliche Kombinationen von Intervallzeichen neben dem Ton- 
buchstaben zeigen den Abstand des Haupttons yom Grundtton des 7)xoc. 
Dieses Intervall, das auch als charakteristischer Tonraum des 7jxog be- 
zeichnet werden kann, wird in den Lehrschriften manchmal durch eine 
kurze melodische Formel genannt évixnua musikalisch umgesetzt Das 
évixnue (wortlich: “Intonation") ist ein kurzes Vorspiel oder eine Formel, 
die den 7jxoc einleiten und seine Charakteristika knapp skizzieren. Raa— 
sted (1966) vermutet eine Beziehung zwischen vagtugion und évyypata. 
Folgende évyxata zeigen, wie hiermit der Grundri8 eines Tonraums an- 
gedeutet wird: 


*Evijynua aus Beispiel 13. fjxog mg@tos 


Das évyxnue zweigt den Quarttonraum (Quartfeld)d-g, der den charakte- 
ristischen Tonraum dieser Variante des fjxog mgdtoc bildet. 
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"Evie aus Beispiel 9. fxs mewtoBagus 


Wie der name dieses fjyoc besagt, kann als Hauptton seines Tonraums 
gleichzeitig h (Bagic) oder d (npéroc) angesehen werden. Es werden 


_die Oberterz und die Oberquinte von h gezeigt, beide charakteristisch 


vom faguc. Dieser fxog kann auch Teilweise als verwandt zu einer 
Transposition des 5evtegog angesehen werden. Thre ahnliche pagtuoict 
zeigen den Terzaufbau ihrer Tonrdume. 

Diese Art von Zusatzbezeichnung der pagwoia stimmt teilweise 
auch tiberein mit der Kennzeichnung des Tonraums des Txog durch 
Bezeichnungen wie diqevoc, totpwvocg usw. (s. weiter unten). Fiir spe- 
zielle Falle gibt es besondere Zeichen, die von den @8ogai stammen aber 
auch in den pagtugiat Gebrauch finden. Ein Beispiel ist das Séua, das den 
Fixoc meatoc Sipwvoc, auch véog genannt, kennzeichnet. 


5, Zusatzangabe zur Intervallstruktur (pogé) 
Um Abweichungen von der diatonischen Grundtonleiter zu vermerken, 
werden in manchen Fallen p9ogai zu den Intervallzeichen hinzugesetzt. 
Bestandteile des fjyo¢ in der neugriechischen Musiktheorie 


Kagdc (1982: A’ 223-225) faBt die Bestandteile der Fixot folgenderweise 
zusammen: 


1. Béots (Grundton) 


Grundton ist der Ton auf dem die Tonleiter des jjxo¢ basiert. Er ist” 


meistens auch der Finalton. 
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2. Atcotjpeta (Intervallstruktur) 


Die Intervallstruktur wird durch die Zugehérigkeit des 7jyoc in einem 
oder manchmal mehreren Tongeschlechtern bestimmt. 


3. Acondfovtes pdéyyou (Haupttine) 


Nach Kagdcs sind Haupttine die Tone der Tonleiter, welche dem fixoc 
seine tov.xémta ("Tonalitaét”) verleihen. Die Hauptténe sind strukturell 
hervorgehobene Tonstufen im 7|x0c (s. Kapitel “Analytische Begriffe und 
formbildende Prinzipien”). 


4. Movoixal xataArets (Endtine, Finalton) 


Man unterscheidet in der neugriechischen Musiktheorie drei Arten 
von Endténen , die nach der Wichtigkeit ihrer Position bei den Endungen 
der melodischen Phrasen geordnet sind. Um ihre strukturelle Rolle zu 
verdeutlichen, werden sie in Verbindung zu den Interpunktionszeichen 
oder der Phrasenstruktur der vertonten liturgischen Texte gebracht (die- 
se Entsprechung ist eher figurativ als Wértlich zu nehmen): 


ateAeic xataArEeic (unvollstindige Endungen bzw. Endténe) sind En- 
dungen von Phrasen, die im Text mit einem Komma getrennt werden; 


évteAets xataArEeig werden im Text von Semikolon oder Punkt begleitet; 


tedixai xataArEetc (vollstindige Endungen bzw. Endténe) sind die En- 
dungen ganzer musikalischer Kompositionen (Finaltine). 


S. "Edgeic (Strebetine) 


Die Strebetine sind bewegliche Tonstufen neben den Haupttinen (s. 
auch Kapitel “Analytische Begriffe und formbildende Prinzipien”). 
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Die f,xot der griechischen Musik nach Kagés 


8’ oxA. Biatov. tig momtabi2<jc g- B' 80 
&yue (8°) tod oxAngod Siatévou 
mrag&uecos (tetedpavoc) d= Aisar . 
Hier werden die Schilderungen von Si Fiyot aus dem zweibandigen eee BHO? 
Oewentixdv von Kagds (1982) nach Tongeschlecht geordnet aufgelistet andy yoo 


Entsprechende makamlar wurden notiert, soweit sie gefunden werden 


konnten. In manchen Fallen beschreibt Kagdc Varianten von Fxou, bei a’ tet0e . 5 
UVOS Loc 1) LL TLICO. a = i 
denen lediglich das Tongeschlecht anders ist, nicht aber die Tonraum- aes: Tob xe eee a tec! c (gargah) : ie 
struktur. Es sind dafiir keine entsprechende Varianten unter den ma- B‘ worhoxds xQmportixds g hiizzam B4 
kamlar bekannt. Zow B’ (mA. B’ porhaxds XQ@L.) c  suzinak (11) B21 
a Zow B’ ciguoAoyixdc d= (uzzal ?) B' 30 
1oraxdv Sudtovov = - s : Zow 6’ xowpatixds eiquodoyixds ed — B' 26 
Ness. Fine. - a ig ee (apds) uéoos tod B’ xewpartixds ed hiizzam Bi2 
Bow ot” on sa - eg Bagic pécog tH mEGtaV FeV XQoOU. Hd — A’ 339 
Tergapavos ; . a a sel . uéoos tod 8’ (Aéyetog War. KOOL) ed (hiizzam) B' 16 
a’ dex tod x€ Bipervog L”xowp."] (vdos)  ¢ (cargah) A’ 316 héyetos Yompatixds (Guydc) ed nisabur B 146 
mA. ce’ orrxegagion xai mamadudis d__ hiiseint A’ 293 
TH. a” TETEMPWVOS d__hiiseint A’ 301 oxAnody yooua 
mh. a’ Bipavos eigquoraytxdg aon A’ 320 
TA. ex’ Bicpavos Tig maacBuxFis d_ saba A’ 326 mth. B’ oxANeds XO@paETIXOS d= hicaz B' S6 
Bow y’ waraxds datovixds f= A’ 347 mh. B’ tetadpwvoc eiguodaytxdg 
Baads éerthobs — Hd arak i 332 (B’ oxAneds xQw@portixd¢) an Bi 66 
Bugis tig mamobudis (BY ytd. Buact.) Hd (arak) A’ 331 mth. B’ tetocpavos oxAneds XQ@L- ed — B73 
Baguc péoos tod Eow a” (nowrofegus) Hd — A’ 333 Bagi péoos too 1A. B’ Hd — A’ 345 : 
Bagis pédos tod wh. a” Supdvov Hd bestenigar A’ 335 8’ oxA. xowp. TaQdpEeoos (vevocve) d - B' 107, 145 
ad teroccpavos - = ; Fa ise 8’ ox. XOwY. Tig Mamabu«is (vevavar) g- BY 82 
eds Emtécpwvosg evi¢ mA. 8’ oxAneds xowpatixd ikri: 5 
8’ orrxeQaerxds ed maye segah A’ 262, 356 mere Rees ec oe 
BY tig momcrBuadig (yi) g neva A’ 305 évapudviov 1. (Variante des oxAnod 6 
mh. 8 ec rast ‘At 239 squboy 1. (Variante des sxdnoby xoSua) 
a mA. B’ évaguéviog (vevervad) d= hicaz B’ 153 
oxAnodv Siétovov mA. 8’ xo@petixdg 
, xara Ty Tetgapaviay évagud nikri: Y 
or’ teTEdcpavos OxANdS SiectovLXoS aon B52 ceca —s ‘ as 
HA. a oxANods Bratovixds d kiirdr (acem kiirdt) B49 évaouévioy 2. (Variante des oxAnodv Sué-tovov) 
tow y* pf = A’ 272 = 
péoog y’ (otrxeg. xai eiouor.) an A’ 274 mth. a’ évaqudvios d= (kiirdi B 183 
Bags (otrxeo. xci eigquod.) = A’ 281 ‘y’ Evagudoviog 
Rags dtd tod xdtw Zo év depéoet B  (acem asiran) A’ 288 Teta. Tod xaté ouvaiy Bagéos fo- B' 148 
mh. ’ (Bagic oxAneds Satovixds) £ = B 112 
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uoArexdv Siétovov + uchexdv yooua 


B’ xQwp. Siatovixdis napopecdCov d= karcigar B' 40 
TA. 5’ woh. Start. pete xO@portog : 
eis “ TeTQAqeVviay ec — suzinak (I) B' 113 


uorexdv Siétovov + oxAnodv Sidtovov 


mt. ce’ mevteavos piogixds 


év péet oxA. buat. - éviote xai évagu. d acem kiirdr B44 


yoaxdv Stovov + gvaoudviov 2. 


Th. ot’ nevtepavos Evagudviog d= acem kiirdr B47 


voraxdy Sid-tovoy + oxAnodv yoouc 


mk. 8’ yoopatixds &x tod ma, 


rh om Be = "440 
peta Stat. a’ &x tig attic Be oews d B 


Begriffe fur die Definition und Beschreibung der makamlar 


Hier werden die bei der Beschreibung der makamlar gebrauchten 
Termini besprochen. Zweck der folgenden Schilderung ist, auf : die 
Parallelen zu griechischen Begriffen hinzuweisen und gleichzeitig einen 
Hintergrund fiir den Vergleich mit den im zweiten Teil vorgestellten 
modernen analytischen Begriffen zu schaffen. 


nagme (nagam) 


Wie schon im Kapitel "Ton" besprochen, bedeutet nagme grundsatz- 
lich den musikalischen Ton. Seine Bedeutung umfaBt jedoch sowohl das 
griechische "@avi\" wie "fxoc". Spater bekam es eine Bedeutung Hiallch 
zu “(charakteristische) melodische Wendung", "Formel”, “taksim” (s. 
Popescu-Judetz 1981: 122 und KnArCaviéns 1881: 169, als Text zum 
makamlar kari). 
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seyir 


seyir, von Oransay (1966: 86) als "Gang" iibersetzt, ist die Beschrei- 
bung eines makam durch die Reihenfolge der Tonraume bzw. der Zen- 
tral- und Ebenentine sowie der Modulationen, die bei ihm vorkommen 
oder angebracht sind. Dies ist das Mittel, dessen sich in der Regel die 
Musiktheoretiker bedient haben, um die makamlar zu beschreiben. Unter 
den griechischen Musiktheoretikern haben KigtAAoc Maguaonvoc (18. Jh.) 
sowie Erépervosg Acutabéguos und Maveryudmg KnAtCavidns (19. Jh ) seyir ge- 
schrieben. Beispiele von seyir werden im Kapitel "Tonraume” besprochen. 


agaz (Beginn der melodischen Linie) 


Der Terminus agaz hat mehrere Bedeutungen: Ansatzton oder 
Tonebene (Ebenenton); die reine Tonhéhenkomponente des Tons (ohne 
Dauer); der Anfangston einer Tonleiter; die Anfangsphase in der 
Entwicklung der Melodie eines taksim. Ein Blick auf die Anfange der 
hier Transkribierten taksimler zeigt die Zusammenhange zwischen der 
Anfangsphrase, dem Anfangston der Tonleiter und dem Ansatzton als 
Ebenenton. : 


karar (SchluB, Finalton, Ruheton) 


Es gibt zwei sorten von karar: 

asma karar ist ein Endton fiir Endungen von Zwischenphrasen. Er 
wird manchmal mit dem Begriff "Dominante" des westlichichen Tonsy- 
stems verglichen. Seine Parallelen in der griechischen Musiktheorie sind 
die dteAeic oder évtedeic xotaArEetc. 

karar an sich ist der Endton, bei dem das Stiick zu seinem endgiiltigen 
Schlu8 kommt (Finalton, volistandige Endung). In der griechischen 
Musiktheorie gleicht er der évtehficg xatéAnkic. 


durak (Halt, Endton) 

durak ist der Terminus fiir den Endton in der neueren Musiktheorie. 
Aiikm (Tonbereich, Tonraum) 

Nach Popescu-Judetz (1981: 124) hiikm signifies the range and deter- 


mines the limits of the tonal field of the melodic movement of the 
makam, in terms of tonal-spatial expansion and its zone of influence 
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and characterization. Seine Bedeutung ist historisch mit dem raumlichen 
Territorium als Besitzgegenstand verbunden (hakim = Person, die tiber 
ein bestimmtes Territorium Verwaltungsrecht hat). Somit ist hiikm der 
traditionelle Begriff fiir das, was hier “Tonraum™ genannt wird (s. zwei- 
ter Teilder vorliegenden Arbeit). Einen parallelen Begriff gibt es hierzu 
in der griechischen Musiktheorie nicht, obwohl, wie oben vermerkt, die 
Bezeichnungen péooc, Sigmvog usw. auch als Angaben zu Tonrdumen 
fungieren. Qutb al-Din hat schon im 14. Jahrhundert auf Tonraume und 
Ebenentiéne in der Musik aufmerksam gemacht: In practice musicians do 
not pursue the same aim in all modes: in some their aim is to give pro- 
minence to the interval limiting the mode; in others to give prominence 
to a lesser interval; and in others to give prominence to a single note. 
This too may vary, being in some cases the tonic and in others the fourh 
from the tonic. (Wright 1974: 46) In diesem Zitat wird sowohl der Ton- 
raum (hiikm), als auch der Hauptton (kutb-1 daire) beschrieben. 


kutb-1 daire, giiclii 


kutb-1 daire ist die Bezeichnung fiir den am meisten betonte Ton des © 


makam und wird hier Hauptton genannt (Hauptton ist hier eigentlich der 
Bezugston eines Tonraums oder Feldes, wobei in einem makam meistens 
mehrere Felder vorkommen und der Bezugston im Laufe der Melodie 
wechseln kann). In der neueren Musiktheorie (Yekta und spater) heift 
der Hauptton giic¢lii, und wird mit der Dominante verglichen. 


uslub 


Wartlich yon Oransay als Art und Weise tibersetzt, ist das uslub die 
yon dem makam benutzte Gebrauchsleiter. Oransay erwahnt weitere 
Termini, die mit gleicher Bedeutung benutzt werden: “arabisch minval 
(Art, Weise, Verfahren), siyak (Folge, Art, Weise), kaide (Basis, Regel, 
Manier, Art) und tarlk (Weg, Art und Weise, Regel), persisch casni oder 
cesni (Geschmack) und tiirkisch yo! (Weg, Art und Weise)" (Oransay 
1966: 87). Hier ware vielleicht angebracht zu erganzen, daB mit ¢cesni 
(sowie mit uslub, nach dem Beispiel von Oransay) oft nur ein charakte- 
ristischer Teil der Gebrauchstonleiter gemeint ist. Die im zweiten Teil 
der Arbeit aufgelisteten Felder und Tonraume geben das ¢cesni verschie- 
dener Modi wieder. Dabei ist zwischen charakteristischen oder zentralen 
Feldern (die dann als Tonraume gelten) und sekundaren Feldern, die ei- 
ne ergdnzende oder verbindende Rolle spielen, zu unterscheiden. 
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Gliederungen der makamlar 


Zeitgendssische Gliederungen 


Heute gebriuchliche tiirkische Theorietexte wie die von Suphi Ezgi 
(Nazart ve Ameli Tiirk Masiktsi, 5 Bande, Istanbul 1933 - 1953) und ismail 
Hakki Gzkan (Tiirk Masikisi Nazariyat ve Usdlleri, Istanbul 1984) 
gliedern die makam in basit, sed und miirekkeb (s. Ezgi I 140, 135; 
Gzkan 1984: 94, 189, 271). Karadeniz (1982: 64, 116) unterscheidet zwi- 
schen basit und birlesik (=miirekkeb) makam. 

Basit makamlar sind nicht auf andere makamlar (z.B. rast, ussak, 
hicaz, hiizzam) zuriickfiihrbar und somit grundlegend. 

Sed makamlar kénnen als Transpositionen von Grund-makamlar auf 
eine andere Tonstufe aufgefaBt werden (z.B. makam nihavend als Trans- 
position des makam bdselik vom Grundton a (diigah) einen Ganzton 
tiefer nach g (ras#)). Die Technik der Transposition ist schon bei Saft 
al-Din (137f.) weitgehend entwickelt. Ihre Anwendung auf den makam 
kann aber zu Verzerrungen ihrer Higenschaften fiihren, weil Merkmale 
der Intonation und der Tonraum-Struktur, die von der Lage eines makam 
auf der Tonleiter abhangen, nicht mehr beriicksichtigt werden. Ein 
Beispiel ist das makam kiirdili hicazkar, das als Transposition des 
makam kiirdi von a (diigah) nach g (rasé) charakterisiert wird. Durch die 
Transposition der Tonleiter des makam kiirdi auf rast, wird die unterste 
Sekunde der Tonleiter von kiirdili hicazkar zu einem Agiupo (g-ab, 90 
cents) (s, Gzkan 1984: 220, 224). Doch nach Information von thsan Ozgen 
ist diese Sekunde eine dmotour (g-at, 114 cents). kiirdili hicazkar leitet 
sich vom makam hicazkar ab, das ein hicaz -Tetrachord auf rast (g) hat 
(Ozkan 1984: 240). Deswegen ist die Obersekunde dieser makam der Ton 
zirgfle und nicht nim zirgdle. Die Bezeichnung kiirdili bedeutet ledig- 
lich, daB kiirdili hicazkar den Ton kiirdi (b) statt segah (h) benutzt. 

Miirekkeb oder birlesik sind die aus anderen makamlar zusammenge- 
setzten makamlar (z.B. makam ferahfeza, das als makam acem asiran 
anfangt, dann zum makam sultant yegah moduliert und auf dessen 
Finalton yegah endet). / 
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Theoriegeschichtlicher Hintergrund der makam-Gliederung 


Die modale Terminologie der persischen und der tiirkischen Musik- 
theorie ist mannigfaltig und genau so vieldeutig und schwer zu interpre- 
tieren wie die griechische. Eine ausfiihrliche Analyse der Begriffe zum 
persischen Tonsystem im Mittelalter hat Wright (1974) unternommen. 
Hier werden nur einige relevante Aspekte besprochen. 

an 

Wright (1974: 169) schreibt: Safr al-Din defines jamas the association 
of three of more notes. Wahrscheinlich aber ist es besser darunter eine 
durch ein konsonantes Interval] abgegrenzte Tongruppe zu verstehen 
(Tetrachord, Pentachord, Tonleiter im Umfang einer Oktave). Dies zeigt 
die Definition von parda bei Qutb al-Din (s. unten). jam‘ entspricht 
urspriinglich dem Begriff obompa, und jamaat a] tamma ist das ovompa 
téActov (s. Kapitel "Tonleiter”). 


shudad 


Oktav-Tonleiter, darunter sowohl solche mit pythagoreisch-diatoni- 
scher Intervallstruktur als auch mit zalzalschen Sekunden (Wright 1974: 
Bif.). Saft al-Dm listet 12 shudad auf. Der Grund fiir die Zahl 12 ist nach 
Wright (1974: 86) in aller Wahrscheinlichkeit auBermusikalisch, namlich 
die kosmische Assoziation zu den 12 Zeichen des Tierkreises. 

Dieser Tradition folgend, nennen KigiAAog (106) und K@votac 12 
Haupt-makamlar (igri poxépic). Es ist keine Teilung der 12 makamlar 
in sieben diatonische und fiinf chromatische Tonstufen bei diesen Auto- 
ren nachweisbar. 


awaz (Pl. awazat) 


Eine Modus-Gruppe, deren Bedeutung unklar ist und die bei der neu- 
eren Musiktheorie keine Rolle mehr spielt. Nach Wright (1974: 88): 
Indeed, one feels tempted to make the frivolous suggestion that the only 
reason for yoking these six modes together - apart from any extra- 
musical factors that might be involved - would appear to be that, in 
contrast to the shudad, no common features are in evidence. 
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parda, shadd (Pl. shuddaid) 


Qutb al-Din nach Wright (1974: 168): A parda, [...1 can be shown by 
induction to consist of a limited series of notes usually boudned by a 
major consonsant interval, and is therefore synonymous with jamgroup. 
Als major consonant interval wird die Oktave verstanden. Es ist unklar, 


. ob die Quinte oder die Quarte auch mitgezahlt werden soll. 


murakkab 


Wright (1974: 91): murakkab(at) is a technical term by which scales are 
defined according to their constituent tetrachords and pentachords [...] 
and in theory could be applied to any of the octave scales discussed 
above. Von dieser Bedeutung wird der Ursprung der heutigen Bezeich- 
nung murekkeb makam deutlich. Dies sind makamlar, die aus anderen 
makamlar zusammengesetzt sind; im engeren Sinne aber, die aus den 
charakteristischen Bestandteilen anderer makamlar zusammengesetzt 
sind (Tetrachorden, Pentachorden usw.). 


tarkib 


tarkib ist eine dem murakkab yerwandte Bezeichnung fiir abgeleitete 
(nicht prim&re) Modi: It is true that murakkab, or rather the related form 
tarkrb, is employed in the Durrat al-taj and later treatises to designate 
anumber of modes or modal combinations of units outside the pre- 
viously established groups of shudiid and a4wazat, but while it is quite 
possible that some of these were already current in Saft al-Din's days, it 
would appear from the Kitab al-adwar that for him the term murakkab 
was purely an adjunct to the vocabulary of theoretical analysis. (Wright 
1974: 91) 

Die modale Kategorien Awaz und tarkrb werden auch durch Gruppen 
begrenzt und sollten. deswegen auch zu den parda gezahlt werden. Qutb 
al-Din: Therefore since these groups, some of which are called Awazes 
and others tarkibs (the term parda not being applied to them), have in 
common with the pardas the fact that they are all limited series of notes 
bounded by a major consonant interval, there is no distinction known 
which could justify not applying ‘the term parda to them. (Wright 
1974: 168). Die tarktb wurden bereits im Mittelalter mit den shu ‘ba 
verwechselt, was auf ihre Ahnlichkeit zu diesen hinweist: There is much 
disagreement among practising musicians over the shubas and tarktbs 
because of their lack of discernment. (Qutb al-Din nach Wright 1974: - 
178) Also sind die tarkrb etwa als abgeleitete Modi zu verstehen. 
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Qutb al-Din's Beschreibung der shu‘ba 14Bt eine Ahnlichkeit zu den 
"Zweigen"der 7x0. erkennen (mdéyror uéoot pSogai): A shu ba can also be 
defined by induction as a specific melodic movement upon the notes of 
a [given] parda, scale. This statement may be clarified this: the masters 
of the practical art progress through the notes of the parda in such way 
as to place emphasis on a certain note. L...] As a result this note predo- 
minates, together with those that are most consonant with it. If this note 
is the lowest note Cor tonic] of the parda, or the fourth upwards from 
the tonic, the melody is said to be in that parda. For instance if, in the 
parda rast, the prominent note is c, then the melody is in rast, absolutely. 
If the second note from ¢, i.e. d, is prominent, then it is said to be in 
dagah-i rast. Further if, in progressing upwards, the note g is reached, 
or if A is reached downwards, the melody will indubitably produce the 
effect of nawraz; if Ff is also used it becomes isfahan; and if one goes 
beyond g to a it becomes husaynl. (Wright 1974: 172). Da, wie bereits 
erwahnt, “shu ‘ba" wortlich etwa "Zweig" bedeutet (Wright 1974: 194), ist 
diese Ahnlichkeit um so mehr eine bedeutende Parallele, auch wenn sie 
nur zufallig sein sollte. 

Die friiher zu den shu‘bas zahlenden Modi sind im tiirkischen System 
zu den makamlar hiniigergetreten, da man die alte Typologie fallen lies. 
Bis ins 19, Jahrhundert wurde jedoch die Kategorie der shu ‘ba bei grie- 
chishen Schriften iiber die tiirkische Kunstmusik iiberliefert, und zwar 
auch in Verbindung zu den Boga (KijgtAog). 


Kantemir's Klassifizierung der Modi 


Die Modi-Typologie von Kantemir wendet Ansatze und Begriffe der 
dlteren Musiktheorie an, bewahrt aber eine Eigenstandigkeit und ist an 
die reellen melodischen Strukturen der tiirkischen Musik seiner Zeit an- 
gepaBt. Bemerkenswerterweise findet man hier zwei aus der griechi- 
schen Musik bekannte theoretische Konstruktionen wieder: die erste 
ist die Unterscheidung zwischen Modi mit ausschlieBlich diatonischen 
und denen mit chromatischen Tonstufen, die in der Bezeichnung der 
zwei nicht-diatonischen Modi vavé und vevava als @oogai fiihrte (s. 
Kapitel “Tetrachord” sowie Besprechung des Begriffs dood hier oben). 
Die zweite ist die Benennung von Intervallmodulen (terkib), die in ver- 
schiedenen Positionen transponiert werden, und durch die die Tonge- 
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schlechter sowie die Phanomene der Modulation, oder der Kombination 
der Charakteristika verschiedener Modi beschrieben werden. Auch 
dieser Begriff entspricht der pSogd und zwar im Sinne des Modulations- 
zeichens. Im erweiterten Sinne gibt es auch eine Verwandtschaft zur der 
Ableitung und Kombination bestimmter péoo, Sigmvor usw. Insgesamt 
unterscheidet Kantemir folgende sieben Kategorien von Modi: 


1. Modi der perfekten Tonstufen in der tiefen Oktave: irak, rast, diigah, 
segah cargah, neva, hiiseint. 

2. Modi der perfekten Tonstufen in der héheren Oktave: evi¢c, gerdaniye, 
smuhayyer. 
3. Aufsteigende Modi der imperfekten Tonstufen: kiirdi, saba, beyati, 
acem. ; 
4. Absteigende Modi der imperfekten Tonstufen: sehnaz, hisar, uzzal, 
baselik, zengile. ; 
5. Zusammengesetzte Modi (miirekkeb makam): siinbdle, mahar, 
pencgah, nikriz, nisabur. 

6. Falsche Modi (sdareta makam): bestenigar, zirefkend. 

7. Modale Strukturen (terkib): isfahan, biiziirg, hicaz, gevest, selmek, 
maye, acem asirant, bselik asirant, hiizzam, nihavend, niihiift, horasant 
hiiseint, hizzi bOselik, rahatiil ervah, ruy irak, mehalif irak, sultani irak, 
baba tahir,-arazbar, kiicek, miiberka, karcigar. 


Die Typologie von Kantemir vereinigt mehrere Kriterien der Klassifi- 
zierung, die einerseits von den melodischen Figenschaften der Modi und 
ihrer Tonleiter, andererseits von der nicht ganz klaren Unterscheidung 
Pparda-miirekkeb-terkib der Alteren traditionellen Musiktheorie stammen. 
Deutlich ist, daB die Kategorien 1 und 2 diatonische Modi, 3 und 4 hinge- 
gen Modi mit nicht-diatonischen Tonstufen enthalten. Die Bedetung der 


Unterscheidung der Abgeleiteten Modi in miirekkeb, sifreta und terkib 
ist nicht klar. i 


202 


ZWEITER TEIL 
DAS TONSYSTEM AUS ANALYTISCHER SICHT 
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TRADITIONELLE UND ZEITGENOSSISCHE BESCHREIBUNGEN 
MODALER PHANOMENE 


Grundlegende melodische Phinomene 


Die hier vorgestellten Begriffe und Prinzipien der melodischen Form- 
bildung fassen melodische Merkmale zusammen, die bei der Analyse der 
Musikstiicke der vorliegenden Arbeit festgestellt wurden. Bei jeder Art 
yon Merkmal ist ein Kernelement, eine Kerngestalt oder ein Verfahren 
(Proze8) erkennbar. Die Untersuchung des Wesens der modalen Melodik 
erfordert eine Analyse der Funktion dieser Elemente, Gestalten und 
Verfahren auf der konzeptuellen Ebene und auf der Ebene der Wahr- 
nehmung. Die Prinzipien beziehen sich auf folgende Phanomene, die bei 
der Entstehung und Apperzeption einer Melodie zu beobachten sind: 

1. Das “Umspielen” eines melodischen Geriists durch ornamentale Wen- 
dungen; : 
2. die Hervorhebung bestimmter Téne des Modus, die eine besondere 

Rolle in der Struktur der Melodie spielen, und "Felder" oder "Ton- 

raéume” bilden; 

3. die Anwendung von melodischen Formeln oder strukturellen Kernge- 
bilden im Aufbau der Melodie. 

Diese Aspekte sind nicht nur in der tiirkischen und griechischen 
Musik zu finden, sondern sind auch in der modalen Musik von anderen 
Traditionen wie der persischen oder der indischen beobachtet worden. 
Thre Bedeutung fiir das Verstandnis der Melodie kann als fundamental 
bezeichnet werden. Bei jedem einzelnen dieser drei Aspekte sind eigene 
Regeln festzustellen, doch stehen andererseits alle drei in enger Bezie- 
hung zueinander. Obwohl sie getrennt analysiert werden kénnen, sind 
sie so miteinander verflochten, da®B aus der Beriicksichtigung ihrer 
Wechselwirkung tiefere Einblicke zu gewinnen sind. Ziel dieses Kapitels 
ist zu zeigen, wie sich Begriffe der griechischen und tiirkischen Musik- 
theorie auf diese Phénomene beziehen. Hierzu werden Begriffe aus der 
alteren Musiktheorie und aus modernen musikanalytischen Arbeiten 
vorgestellt und ihre Beziehung zu den eigenen Begriffen skizziert (s. 
nachstes Kapitel: “Analytische Begriffe und formbildende Prinzipien”). 
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Das melodische Geriist und seine Realisierungen 


Melodisches Geriist ("Melodiemodel!", “melodischer Kern") 


Das Verhaltnis der "komponierten Vorlage" und ihrer "Realisierung” 
bei der Auffiihrung eines Werkes ist bei der griechischen wie auch bei 
der tiirkischen Musik anders als in der klassischen Tradition des We- 
stens. Der Anteil des Interpreten bei der Realisierung ist héher, der 
Umfang der im individuellen Werk explizit vorgegebenen Details gerin- 
ger. Das Werk ist dermafen in der Tradition eingebettet, daB seine Reali- 
sierung nur durch einen Korpus von Regeln méglich ist, die der Interpret 
als Trager der Tradition verinnerlicht hat. Diese Regel lassen dem Inter- 
preten einen Spielraum, innerhalb dessen er einigermafen als “Kompo- 
nist” oder "Bearbeiter” zur Realisierung der Melodie beitragt. Ahnlich 
verhilt es sich auch bei anderen yorderorientalischen und orientalischen 
Musiktraditionen. 

In der Tat ist es irrefiihrend, in diesen Traditionen von einem konkre- 
ten "Vorbild" eines Werkes zu sprechen, insofern selbst seine erste 
Realisierung eine Interpretation genau wie alle anderen ist. Trotzdem 
scheint es niitzlich bei der Analyse, ein ideelles "melodisches Geriist" 
yorzustellen, das als gemeinsame grundliegende Struktur beim Ver- 
gleich verschiedener Realisierungen sowie Kompositionen behilflich 
sein kann. Kuckertz (1963) und Oransay (1966) haben dafiir die Begriffe 
"Melodiemodell” und "melodischer Kern” benutzt, die hier kurz vorge- 
stellt werden. 

Melodiemodell istnach Kuckertz ein melodisches Geriist, das als 
ideeller melodischer Kern bei der Realisierung einer Melodie dient 
Kuckertz beschreibt dies folgendermafBen: Das Melodiemodell, in der 
Vorstellung des Musikers stets gegenwéartig, ist Hintergrund der Melo- 
diebildung. Die vorgetragene Melodie ist als seine Realisationen (‘Vari- 
anten') - aufzufassen. Jede einzelne Modellrealisation, auch als 'Ver- 
klanglichung' des Modells zu bezeichnen, ist eine ‘Individuation’ des 
Modells. Die Modell-Realisationen ‘kolorieren’ das im Hintergrund 
vorhandene Melodiemodell, d. h., sie stellen es im Gewande wandelba- 
rer Verzierungen, spezieller Metrisierungen sowie besonderer tonaler 
und formaler Ausgestaltungen vor. (Kuckertz 1963: 52) Die Identifizte- 
rung des Melodiemodells eines Stiickes ist jedoch ein problematisches 
Unternehmen, besonders wenn keine schriftliche Vorbilder vorliegen, 
die als Modelle bezeichnet werden kénnen. Weiterhin stellt sich die 
Frage, ob das Melodiemodell in der griechischen und in der tiirkischen 
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Musik ein Bestandteil des Modus (fjxoc, makam) ist - das heiBt, ob be— 
stimmte f/xot oder makamlar eigene Melodiemodelle haben - oder ob 
Melodiemodelle hauptsachlich mit einzelnen Kompositionen verbunden 
sind. Um diese Fragen naher zu untersuchen ist eine differenzierte Be- 
trachtung dereinzelnen Tine der Melodie aber auch der Tonleiter der 
Modi erforderlich. 

Nach Oransay (1966) ist der ProzeB der Ornamentation eines “melodi- 
schen Kerns” bei der tiirkischen Kunstmusik sowohl in den komponier- 
ten Stiicken, als auch bei den Improvisationen allgegenwartig: Jedes 
Stiick der traditionellen tiirkischen Kunstmusik, ob komponiert oder 
improvisiert, besteht in der Hauptsache aus einer melodischen Linie, die 
aus einem melodischen Kern und einer Anzahl von stehenden Wendun- 
gen entstanden ist, mit denen der melodische Kern wahrend der Auffiih— 
rung versehen ist. (Oransay 1966: 21). Durch den Vergleich von verschie— 
denen Ausgaben und Kompositionen zeigt Oransay, da8 die heutigen 
Ausgaben von Kompositionen tiirkischer Musik zum gréBten Teil schon 
ornamentierte Fassungen eines "melodischen Kerns" sind: diese Fas- 
sungen in europdischer Notation sind also gleichzeitig Interpretationen 
in einem bestimmten Stil und sollten nicht als getreue Notationen von 
“Originalen" angesehen werden. Deshalb wurden von den Restauratoren 
der tiirkischen Musik im 20. Jahrhundert wie Suphi Ezghi “Sduberungs- 
versuche” unternommen, um die Meisterwerke der Tradition von iiber- 
fliissigen Ornamenten zu reinigen (Oransay 1966: 42; 48-49 Anm. 119). 

Hier wird der Begriff "melodisches Geriist" vorgezogen, um die me- 
lodisch- strukturelle Rolle des Phanomens hervorzuheben. Der Begriff 
“Modell” von Kuckertz st6Bt auf die oben genannten Probleme der Iden- 
tifizierung des Modells und seiner Rolle in verschiedenen Gattungen. 
Zudem liegt das Wort "Geriist” naher zur von al-FarabI vorgeschlagenen 
Metapher der Melodie (s. unten, Abschnitt “Geriistton"). 


Ornamentierungspraktiken in den verschiedenen Gattungen 


Die Geschichte der Verzierungspraxis in der griechischen Kirchen- 
musik geht zuriick bis zu den Anfangen der byzantinischen Notation. 
Husmann (1980) unterscheidet zwischen freier Ornamentation der Melo- 
die und regelrechter Interpretation von melodischen Formeln, die in der 
alteren Notation durch spezielle Zeichen, die oben genannten “groBen 
Zeichen” (yeyéAar bmootkoets), in stenographischer Form angedeutet 
werden. Zentraler Begriff in dieser Praxis ist der Begriff déo1c (wértlich: 
"Stelle"). Durch Sé0eig werden kiirzere oder langere fixierte melodische 
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Formeln bezeichnet, die sowohl bei der Ornamentation (nach Belieben 
des ornamentierenden Bearbeiters oder Sangers) als auch in der schrift- 
lichen Interpretation von peyéAat tmootéoec angebracht werden. In jeder 
der drei Hauptgattungen der Kirchenmusik: eigquoAoytxdv, otXEoagLxdv 
und namaSixdv pédoc, wird unterschiedlich ornamentiert Das ciguodo~ 
yixév péhog wird am wenigsten ornamentiert, wahrend das nomabixdv 
zum groBen Teil hochmelismatisch ist. Die Ornamentationspraxis bildet 
somit einen zentralen Teil der schriftlichen sowie der miindlichen Tra- 
dition, und deren Grenzen zur "Komposition” sind schwer definierbar. 
Aus dem Gesagten geht hervor, daB Ornamentation ohne Kenntnis des 
Begriffes S¢o1c, also der melodischen Formel und deren Regel, nicht 
denkbar ist. 

Das Repertoire der tiirkischen Kunstmusik wurde bis zum 19. Jh. 
miindlich tiberliefert. Im-Gegensatz zur griechischen Kirchenmusik gibt 
es also fiir den gréften Teil der Stiicke keine schriftlich fixierten Vor- 
bilder. Dennoch existiert bei der tiirkischen Musik eine ahnliche Orna- 
mentationspraxis wie bei der griechischen. 

In der religidsen tlirkischen Musik waren es vor allem die langsamen 
Hymnen der Gattungen durak und naat, die stark ornamentiert und 
rhythmisch frei ausgefiihrt wurden. Diese Tradition ist heute fast ganz 
ausgestorben. Lediglich ein Stiick wird noch regelmaBig aufgefiihrt: das 
rast naat des Mustafa Itri (17. Jahrhundert), das die Zeremonie des sema, 
des Tanzes der mevievi-Derwische erdffnet. Die Rekonstruktion der in 
den Transkriptionen von Suphi Ezghi und Ekrem Karadeniz erhaltenen 
durak und naat ist deshalb sehr problematisch. AuBerdem stellt sich die 
Frage bei denjenigen Gattungen islamischer Musik, welche stark 
melismatisch und rhythmisch frei yon einer einzelnen Person aufgefiihrt 
werden, ob man iiberhaupt von "Ornamentierung” sprechen darf, da es 
keine schriftlichen Vorbilder der Stiicke gibt (z. B. bei den religiésen 
Hymnen mevlid, kasside, der Koranrezitation und dem Gebetruf ezan). 

In der griechischen und tiirkischen Musik liegen die Grenzen der 
Ornamentierung weit jenseits der Addition von kleinen Wendungen 
wahrend der Auffiihrung. Der OrnamentierungsprozeB ist mit der Reali- 
sierung der Melodie so eng verflochten, daB die Trennung von Hauptli- 
nie und Ornamenten sowie die Bestimmung einer grundlegenden Version 
der Melodie sehr schwer wird. Die Ornamentation bildet also einen 
untrennbaren Bestandteil der melodischen Linie in der tlirkischen und 
der griechischen Musik. Die Grenzen zwischen "melodischem Kern” und 
"Ornamenten” sind flieBend. Oransay bemerkt: Bekanntlich erhalt der 
ideelle melodische Kern in der tatsichlichen Auffiihrung stehende 
Wendungen und wird somit zur melodischen Linie. Da die Auswahl und 
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das Anbringen der Wendungen ganz dem Gutdiinken des Spielers bzw. 
Sangers iiberlassen ist, kann die melodische Linie innerhalb ein und 
derselben Auffijhrung von verschiedenen Ausfiihrenden gleichzeitig 
verschieden vorgetragen werden und natiirlich auch bei jeder einzelnen 
Auffiihrung eine andere Gestalt haben. Diese unterschiedlichen Gestal- 
ten werden als die "Haltung™ tavir des ausfiihrenden Kiinstlers (z. B. 
“Salim Beg tavri") oder Kreises (z.B. "ergah tavri” oder “piyasa tavri") 
bezeichnet (Oransay 1966: 36). 

Es ist schwer den Begriff Ornamentierung auf einen deutlich abge- 
grenzten Teil des musikalischen Geschehens festzulegen. Das Spektrum 
der Ornamentierungspraktiken reicht von der Ausschmiickung einzelner 
Téne durch Triller, Nebennoten oder ornamentalen Wendungen bis zur 
Bearbeitung eines Stiickes in einer erheblich langeren “ausgeschmiick- 
ten" Fassung oder zur freien Wiedergabe eines Melodiemodells. In den 
folgenden Abschnitten werden die wichtigsten Arten von Ornamentie— 
rungspraktiken vorgestellt. 


Kleine Ornamente bei der Auffiihrung 


Diese Art der Ornamentierung betrifft: 

a) Die heutige Auffiihrungspraxis in der tiirkischen Kunstmusik, 
deren Repertoire gréBtenteils in europaischer Notation aufgeschrieben 
und herausgegeben ist. Ein Vergleich der alten Aufnahmen (z. B. von 
Tanburi Cemil Bey vor 1916) mit heutigen Interpretationen 1aBt wesentli- 
che Abweichungen der Versionen feststellen. Nur sehr wenige Interpre- 
ten wagen es heute, den geschriebenen Text so frei zu interpretieren, 
wie die alten Meister. 

b) Die heutige Ausfiihrungspraxis der griechischen Kirchenmusik, 
soweit es sich um Stiicke und Auffiihrungssituationen handelt, bei denen 
die Abweichungen von einem miindlich oder schriftlich iiberlieferten 
fixierten Vorbild gering sind. Dies ist meistens bei den Stiicken der 
heirmologischen Gattung sowie unter Umstinden bei manchen Teilen 
der sticherarischen Gattung der Fall. Aber auch in den anderen Teilen | 
des Repertoires variiert das AusmaB der Ornamentierung je nach * 
Tradition, Interpret und Auffiihrungssituation. Selbst die Stiicke der 
Gattung der narabua} (mamabixdv pédoc), die auBerst reich an Melismen 
sind, werden z.B. bei Chorauffiihrungen streng nach dem Notentext in 
neubyzantinischer Notation gesungen, und auch bei manchen Soloauf- 
fiihrungen werden nur wenig Ornamente angebracht. 
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Ornamentierung bei der Niederschrift eines Stiickes. 


Die byzantinische und nachbyzantinische Notation verfiigt iiber spe- 
zielle Zeichen, durch die ornamentale Wendungen oder sogar langere 
Figuren in “stenographischer Form" notiert werden. Diese gehéren zur 
Kategorie der peyéAat trootéorig “groBen Zeichen", die mehr als 40 
Zeichen umfaBt. AuBerdem haben manche von den Intervallzeichen 
(Eupova) auch eine ornamentale Bedeutung, das heiBt, daB an dem Ton, 
den sie anzeigen, gleichzeitig auch ein Ornament angebracht wird. 

Selbst die erste Niederschrift stellt also sogleich eine persénliche 
Interpretationsfassung des Schreibers dar und ist selten frei von Orna~ 
menten. In der Praxis werden oft manche dieser Ornamente oder “ste- 
henden Wendungen” bei der Ausfiihrung von anderen ersetzt, wobei die 
musikalische Legitimation dieser Freiheit allein von der Erfahrung des 
Interpreten und seinen Stilkenntnissen abhangig ist. 


*Ebjynots (Ausfiihrliche schriftliche Interpretation notierter melodi- 
scher Wendungen) 


Dieser Proze8 der interpretierenden “Umschrift” in ausfiihrlicherer 
Fassung hat sich im Laufe der Entwicklung der byzantinischen und 
nachbyzantinischen Notation wiederholt, wodurch die Unterscheidung 
zwischen freier Ornamentierung und Auslegung von traditionell fixier- 
ten melodischen Formeln erschwert wird. Oft tragen “interpretierte” 
Fassungen in ihrer tiberschrift auch den Namen des Interpreten, mit dem 
Ausdruck ‘Efnyndév naga... "Ausgelegt von ...” Nach der Reform der 
byzantinischen Notation durch Xgvoaviog unternahmen seine zwei Mit- 
arbeiter Xouguovtiog und gnydatos die Umschrift des gréBten Teils des 
Repertoires in die neue Notation. Heinrich Husmann bemerkte in seiner 
Studie Interpretation und Ornamentierung in der nachbyzantinischen 
Musik zu einem Beispiel ornamentaler Auslegung von diesen Meistern: 
L...lin Wirklichkeit aber handelt es sich nur um eine freilich éfter durch 
Melismen erweiterte Umschrift der ornamentierten Fassung. Auch auf 
vielen weiteren Titeln ist exégésis gleich “Umschrift", ganz ahnlich wie 
ein "Interpreter" ja ein reiner iibersetzer und kein paraphrasierender 
Exeget ist. Damit entsteht das grundlegende Problem, welches der An- 
teil der Transkriptoren und welches der der Ornamentisten ist; denn da, 
wo eine mittelalterliche Komposition [...] zugrundeliegt, gibt es nicht 
zwei, sondern drei verschiedene Fassungen: die originale, oft auch 
bereits stark ornamentale, mittelbyzantinische Komposition, die im 17. 
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bis 18. Jahrhundert von den Ornamentisten ausgezierte Fassung und 
endlich die im 19. Jahrhundert von den Transkriptoren der “neuen Me- 
thode” umgeschriebene und z.T. nochmals weiter verzierte Endform. 
(Husmann 1980: 102) Es gibt fiir viele Stiicke noch mehr Fassungen, als 
die drei von Husmann erwahnten. Der OrnamentationsprozeB in der No- 
tation fangt gleich mit dem Anfang ihrer Entwicklung an. Deshalb ist es 
schwer, zwischen ¢&yno1g “Interpretation” und xoAdwmopdg “Aus— 
schmiickung, Bearbeitung” zu unterscheiden. 


KeaAAwmoyuds (Ornamentierende Bearbeitung einer Komposition) 


Es handelt sich hierbei um eine besondere Tradition in der 
griechischen Kirchenmusik, die als xodAwmopog (Ausschmiickung) 
bekannt ist. Die ausgeschmiickten Fassungen kénnen sehr stark vom 
Original abweichen und sich tiber ein Mehrfaches seiner Lange ausdeh- 
nen. Sie sind daher nicht als detaillierte Niederschriften des Stiickes, 
sondern als Bearbeitungen aufzufassen und werden meistens zu beson- 
deren Anlassen aufgefiihrt. Sie werden in der Regel auch als solche 
durch die tiberschrift KadAwmoSiv maga... “Ausgeschmiickt von...” 
bezeichnet. Viele der als s&nyjoeig bezeichneten Bearbeitungen sind 
eigentlich xaAAwmopot. 


Funktionen, Beziehungen und Strukturen von Ténen 


Geriistton 


Die grundlegende hierarchische Beziehung zwischen den Ténen in der 
Melodie ist die Gliederung in Geriistténe und Nebenténe. Schon im 10. 
Jahrhundert hat al-Farabt diese Unterscheidung auf bildhafte Art ge- 
schildert. Seine Definition von principes bzw. éléments fondamentaux 
und notes supplémentaires ist eine schéne Beschreibung dessen, was 
hier Geriistton und Nebenton genannt wird: 

En examinant avec soin les compositions musicales des nations dont 
nous yenons de parler, nous y reconnaissons deux espéces de notes: les 
unes sont comparables Ia chaine d'une étoffe, ou aux briques et aux 
poutres qui entrent dans une construction. Les autres notes, par contre, 
joueront le réle des décorations, des ornements, de tous les éléments 
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secondaires d'une construction, ou encore celui de Ja teinture, de 
l'apprét, des ornements et de la confection de I‘habit, relativement Ja 
chaine et la trame de |'étoffe. L'auditeur attentif se rendra compte de ce 
que nous yenons de dire, surtout s'il pratique Jui-méme Ja musique. 
Nous qualifierons donc les notes de Ia premiére espéce de principes 
et d'éléments fondamentaux des mélodies. Celles de la deuxiéme espéce 
seront qualifiées par nous de notes supplémentaires. Certaines de ces 
derniéres ajoutent la beauté et au charme de Ja mélodie; d'autres sont 
superflues, ou méme d'un effet desagreable. Les notes supplementaires 
sont donc de deux espéces: les unes sont naturelles et ajoutent a la 
perfection de la sonorité mélodique, les autres non. (al-Farabr I: 39; 
Hervorhebungen von mir.) 

Die Bezeichnungen principes und supplémentaires zeigen den Ansatz 
einer hierarchischen Einteilung der Tone, die in der antiken Lehre nicht 


“explizit entwickelt wurde: durch die Bezeichnungen principes und © 


supplémentaires werden die Tone in zwei Kategorien gegliedert; die eine 
ist primar, die zweite sekundar. Die Einfiihrung der Begriffe principes 
und supplémentaires von al-Farabr darf als ein bedeutendes Ereignis in 
der Musiktheorie angesehen werden, da dieser Ansatz besonders fiir die 
Theorie und Analyse einer modalen Musik, wie die yorderorientalische, 
sehr wichtig ist. Leider gibt uns al-Farabt keine Beispiele. Als Versuch 
einer genaueren Deutung michte ich von zwei mdglichen hierarchischen 
Finteilungen ausgehen, auf die sich m. E. die Beschreibung von al-Farabi 
beziehen kénnte: 


1. Bestimmte Tonstufen in einem Modus sind von primarer Bedeutung, 
im Gegensatz zu anderen, die von sekundarer Bedeutung sind. Da- 
durch wird der Tonstufenvorrat eines Modus hierarchisch gegliedert. 
Eine derartige Gliederung stellt die Unterscheidung von Ebenenténen 
Hauptténen, Zentralténen und Nebenténen in den Modi dar. Diesen 
Tonstufen wird eine besondere Bedeutung unter den anderen Tonstu- 
fen des Modus zugewiesen. 

2. Bestimmte Téne in einer Melodie sind wesentliche Melodieténe, 
wahrend andere nur als Ornamente dienen. Diese Gliederung betrifft 
die Funktion der einzelnen Téne in der Melodie. Die wesentlichen 
Tone sind Geriistténe, die um sie yorkommenden erganzenden oder 
ornamentalen Téne sind Ornamentténe. 


Diese zwei Arten von Gliederungen @hneln einander, sind aber 
nicht identisch. Die erste erfaBt die Hierarchie von Elementen einer 
wraatvhanarnne nmabhineie von einer temporellen Ordnung. Die zweite 
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dient dazu, eine zeitlich geordnete Folge von Ténen in einer Melodie, die 
das melodische Geriist bildet, auszusondern. Da die Geriistténe struktu- 
rell prominente Téne sind, wiirde man dazu tendieren, sie mit Ebenenté- 
nen zu verwechseln oder gleichzustellen. Daher fehlt in bisherigen 
Arbeiten iiber die modale Melodik oft eine klare Unterscheidung zwi- 
schen Geriistton und Ebenenton. 


Attraktionspunkt 


Angelika Sieglin benutzt den Begriff Attraktionspunkte, um die in der 
Melodie strukturell hervortretenden Téne zu bezeichen. Nach ihrer 
Definition wird unter einem Attraktionspunkt ("Ap.”) ein Ton verstan- 
den, der sich durch eine gewisse Anziehungskraft vor anderen Ténen 
auszeichnet, und dem daher durch seine Dauer, durch Umspielung oder 
auch durch seine Position besondere Hervorhebung zuteil wird (Sieglin 
1975: 12.). 

Sieglin gab weiterhin folgende Kriterien fiir ihre Unterscheidung von 
den Nebenténen an: Bei den Beziehungen zwischen Ap.en [Attrak- 
tionspunkten] und ihren Umspielungsténen stehen (...] einer stets 
eindeutigen Begriffsklarung aufgrund der Kontextabhangigkeit der 
Phanomene gewisse Schwierigkeiten entgegen. Problematischer noch als 
hier wird eine Definition dessen, was unter einem primaren Ap. zu ver- 
stehen ist, bei den iibrigen Techniken der Ap.s-Hervorhebung- An dieser 
Stelle sei auf die Faktoren hingewiesen, die einen bestimmten Ton als 
Ap. erscheinen lassen, und deren Auswahl und jeweils unterschiedliche 
Kombination dessen Rang mitbestimmen: 

a) Haufiges Auftreten, 

b) relativ groBe rhythmische Dauer, 

c) Repetition, 

d) Erreichen oder/bzw. und Verlassen dieses Tons durch einen 

Sprung, 

e) Position an formal markanter Stelle und 

f) Umspielung mit Hilfe eines oder mehrerer Téne (Sieglin 1984: 14) 

Der Begriff Attraktionston von Sieglin weist etymologisch auf eine 
zentrale Rolle in der Wahrnehmung der modalen Struktur. Doch diese 
Rolle wird von Sieglin nicht geniigend von der untergeordneten Rolle 
der einfachen Geriistténe in einer Melodie differenziert. In der vorliege- 
nen Arbeit werden weitere Begriffe vorgestellt (Ebenenton, Hauptton, 
Zentralton usw.), die aus dem Bediirfnis nach einer feineren Differen- 
zierung entstanden sind. Das Wort “Attraktion” wird daher hier fiir eine 
besondere Funktion von bestimmten Geriistténen in der Melodie 
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gebraucht (s. Abschnitt “Attraktionston"). Der Begriff “Attraktionston” 
bedeutet also etwas anderes als der “Attraktionspunkt” bei Sieglin, der 
etwa fiir den Begriff "Geriistton” steht. 


"Melodic axis” und “Zentralton™ 


Touma (1980) basiert seine Analyse des Makam-Phanomens auf die 

Begriffe melodic axis und tone-space. Diese Begriffe erfassen den Kern 
der Phanomene der Entstehung und Wahrnehmung modaler Melodie- 
strukturen. Sie sind mit den Begriffen "Zentralton"und "Tonraum" der 
vorliegenden Arbeit verwand, obwohl letztere hier mit einer etwas mehr 
eingegrenzten Bedeutung angewendet werden (s. nachstes Kapitel, "Ana- 
lytische Begriffe und formblidende Prinzipien"). Touma beschreibt 
melodic axis und tone-space folgenderweise: 
The phases in a taqsim are supported by the axes, the melodic axes and 
the tone-spaces lying between the pivotal points of the different melodic 
axes. "Melodic axis" is here taken to mean a group of notes which 
encircle, or gravitate round, a note which occurs at least three times, i.e. 
the “axis” which constitutes the nucleus, or germ, of the tone-space 
created by the notes encircling the axis. The axis is in fact nothing other 
than the pitch-level, in the qualitative sense of a given pitch, of the 
nucleus around which the tonal field contained by the axis comes into 
being. (Touma 1980: 30) 


Tonebene 


Die melodic axis yon Touma kann auch als "Tonebene” bezeichnet 
werden. Hierzu Touma: Der Baschraf (=Pesrev] beruht auf einer Kern- 
melodie, deren charakteristische Elemente, wie beispielsweise gewisse 
typische Intervalle oder bestimmte rhythmische Gruppierungen, in allen 
Abschnitten (Hana-s) und im Ritornell (Taslim) paraphrasiert auftau- 
chen, Samtliche melodische Wendungen, die als Schnérkel oder Arabe- 
sken erscheinen, kénnen in ihrer Gesamtheit als eine Tonebene oder 
Tonflache betrachtet werden, die sich um ein Tonzentrum lagert Allein 
dieses Zentrum bestimmt den musikalischen Ablauf, alles iibrige ist von 
sekundarer Bedeutung. Wenn beispielsweise c das Zentrum bildet, so ist 
die Anzahl der umspielenden Téne fiir dessen Funktion belanglos, die 
von der sich um das Zentrum lagernden Tonebene, also von den Schnér- 
keln, Arabesken und Paraphrasen unabhangig bleibt. (Touma 1975S: 100) 
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Strebeton, éAbic 


Strebeton ist ein Nachbarton (Obersekunde oder Untersekunde) yon 
einem Ton, der ein stabiles Zentrum bildet, das den Nachbarton zu sich 
zieht. Das stabile Zentrum fungiert dann als Attraktionston. Der 
Strebeton liegt im Abstand von weniger als einer groBen Sekunde zum 
Attraktionston und ist zudem in der Praxis instabil. Das heift, er wird in 
seinen verschiedenen Auftritten anders intoniert, abhingig von der Art 
der melodischen Wendung, dem Instrument und dem Interpreten. Die 
Regel ist, je enger seine Beziehung zum Attraktionston und je starker 
der Attraktionston betont wird, desto kleiner wird die Sekunde zwischen 
Strebeton und Attraktionston. Dieses Phinomen heift in der griechi- 
schen Theorie EAfic (Attraktion). 

Strebeténe werden auf zwei verschiedene Weisen aufgefaBt und 
notiert: als tonleitereigene oder als tonleiterfremde Tine. Wie der Name 
besagt, gehiren tonleitereigene Strebetine bereits zur Tonleiter des 
betreffenden Modus. Sie werden, falls sie von den diatonischen Tonstu- 
fen abweichen, in der Signatur des Modus mit Vorzeichen angegeben. 
Tonleiterfremde Strebetine hingegen werden als Abweichungen von der 
Tonleiter des Modus abgefaft, die an bestimmten Stellen vorkommen. 

Viele Strebetine werden in der Notation gar nicht angegeben. Vor 
allem in der neobyzantinischen Notation wird nur ein sehr kleiner Pro- 
zentsatz der Strebeténe notiert. Fiir die richtige Interpretation dieser oft 
schwierigen Inflektionen ist man auf die miindliche Tradition angewie- 
sen, ohne deren Kenntnis keine musikalische Wiedergabe miglich ist. 

Hin starker Eindruck des "Schwebens" entsteht, wenn, wie in man- 
chen taksim, die Melodielinie plétzlich bei einem Strebeton durch eine 
Pause unterbrochen wird. Die "Spannung” der Melodie wird in diesem 
Moment erhtht. Das “Streben” eines Strebetons nach dem Attraktions— 
ton ist also sowohl durch das Verringern des Intervallabstands als 
auch durch die melodische Struktur spiirbar. 

Manche Strebetine sind eher stabil und kénnen auch in harmonische 
(Konsonanz-) Beziehung zu anderen Bezugsténen treten. (Beispiel: as im 
BevteQoc, cis’ im hicaz, wenn es als groBe Oberterz von a funktioniert). 
Von zwei Funktionen derselben Tonstufe dominiert einmal die eine, 
einmal die andere. 
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Attraktionston 


Attraktionston ist ein Ton, zu dem Strebetine in Beziehung treten. 
Der Attraktionston ist in der Regel ein (stabiler) Ebenenton oder sogar 
ein Zentralton. Das Phinomen des Attraktionstons wird dadurch be- 
merkbar, daB einer oder beide seiner Nachbartine in der Tonhche zu ihm 
“streben". In manchen Fallen kann ein instabiler Strebeton selbst zum 
Attraktionston werden, indem er einen instabilen Nachbarton zu sich 
heranzieht. Anders gesehen, erstreckt sich in diesen Fallen die Attrakti- 
onswirkung des stabilen Attraktionstons tiber seinen unmittelbaren 
Nachbarton hinaus. Dies ware als "Attraktion zweiten Grades” zu be- 
zeichnen (Beispiel: Beim 7jxog tétagtos cyt, werden die Tonstufen ya = f 
und fou = ed nach oben zum 6m = g gezogen). 


"Tonraum" und “Feld” 


In seiner Beschreibung der "melodic axes" bezeichet Touma die den 
Zentralton umspielenden Téne als "tone-space” oder “field”. Ein Ton- 
raum oder ein Feld ist das Intervall, um welches die den Zentralton 
umgebenden Tone sich erstrecken. Das Intervall des Tonraums ist ein 
bestimmendes Merkmal fiir den Charakter der Melodie. So schreibt 
Tschakert: Die lorische Tanzmusik basiert auf einem musikalischen 
Vorgang, der "Tonraumausftillung” genannt werden soll: in jedem Stiick 
wird ein bestimmtes Intervall als Tonraum auf die verschiedenste Weise 
ausgefiillt. Diese Intervalle reichen von einer kleinen Terz liber die 
Quarte bis zur Quint. Auffallend haufig erscheint auch der Tritonus als 
Tonraum. (Tschakert 1972: 21) 

Oransay nennt den Tonraum "Makamraum”. Er gibt einen systemati- 
schen tiberblick der Makamraume (Oransay 1966: 130f.) 

Es wird in der vorliegenden Arbeit zwischen “Tonebene” und 
“Tonraum” oder "Feld” unterschieden. Mit Tonebene wird ein Zentralton 
mit seiner Umspielung ohne weitere Differenzierung bezeichnet, es geht 
also nur um das Umspielen des Tons. Als Feld hingegen wird ein 
Gebilde von Ténen bezeichnet, wenn: 


1. auf den bestimmten Ambitus der Umspielung hingewiesen werden 
soll; 

2. das Gebilde der umspielenden Téne durch die Betonung von weiteren 
Ténen auBer dem Zentralton weiter differenziert wird. 
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Ebenenton 


Die den Tonraum abgrenzenden Téne erhalten als Grenztine eine 
besondere Bedeutung. Sie werden oft selber umspielt, wodurch sie 
sekundare Tonebenen bilden. Anders ausgedriickt: der Zentralton ist die 
melodische Referenz (Zentrum) in einem Feld, in dem sich weitere 
Tonebenen bilden. Die zentralen Tone dieser weiteren Tonebenen wer- 
den - nach Hohlfeld - Ebenentine genannt. 

Die Felderbildung ist, genauso wie die Ornamentation, ein rekursives 
Phinomen: wie Hohifeld bemerkt, kénnen Ebenentine ihre eigenen 
Felder herausbilden und dadurch zu Zentralténen werden. 


Tonraumstrukturen der jjxo. und makamlar 


Makam als Folge von Feldern 


Eine Improvisation kann als eine Reihe von Umspielungen von Tone- 
benen oder Tonebenen-Komplexen angesehen werden. Hin f)xoc oder 
makam wird ebenfalls durch eine festgelegte Reihenfolge von Ton- 
ebenen gekennzeichnet. Die Realisierung eines makams im taksim als 
Folge von umspielten Zentraltinen ist die zentrale These der Arbeit von 
Touma Magam Bayati in the Arabian Taqsim, A study in the Phenomeno- 
logy of the Maqam (Touma 1980). In ihr erfolgt die Definition vom 
taksim als Umspielung von Zentraltiénen folgenderweise: 

A taqsim is an instrumentally improvised representation of a maqam 

in which the tonal-spatial factor has a fixed organization, whereas the 
rhythmic-temporal factor is not subject to any organization. The 
organization of the spatial factor is quite independent of the medium 
through which it is realized (i.e. the instrument); it is, however, different 
in each maqam, and can therefore be said to depend on the Jatter. 
[...] A taqgsim can run to a considerable length when the player extends 
the tonal-spatial organization and aims at exhausting all the possibilities 
Jatent in a particular tonal field. This is especially the case when a 
taqsim has the function of representing the complete modal framework 
of a definite maqam. (Touma 1980: 12) 
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Gliederung der Tonraéume 


Fir lange Zeit hat das Primat der ovppavict Quarte und Quinte in der 
Theorie der vorderorientalischen Musik geherrscht. Infolgedessen ha- 
ben auch Musiktheoretiker im 19. und 20. Jahrhundert auf eine strenge 
Einteilung der Tonleiter der makam, und somit auch deren Tonraume, in 
Quinten und Quarten bestanden. Darunter sind Rauf Yekta (1922: 3008) 
und Suphi Ezgi (I 32f.; 40), die nach Oransay (1966: 132) die Theoretiker 
des 13. bis 15. Jahrhunderts, wie z.B. al-UrmevI und al-Ladiqi, nachah- 
men. Durch einen miihevollen Weg gelangte Oransay (1966: 130-136) zur 
Erkenntnis, daB die Terz auch als Tonraum im makam fungiert, und daB 
bei der Makambeschreibung auf sie nicht verzichtet werden kann. Auch 
d'Erlanger (1949: V 93-96) scheute sich nicht, Trichorde als Grundbe- 
standteile des makamrSystems zu definieren. Oransay's Prinzipien der 
Tonraumgliederung lassen sich, Oransay zitierend, folgenderweise 
zusammenfassen: 

Jede Makamleiter entsteht durch die Aneinanderreihung von 
Makamterzen, Makamquarten und Makamquinten, wobei zwei 
Makamterzen oder zwei Makamquarten hdufig, zwei Makamquinten aber 
selten unmittelbar aufeinander folgen. (Oransay 1966: 106) 

Jede Makamterz, Makamquart oder Makamquint besteht aus einer 
diatonischen Folge von drei bzw. fiinf Ténen, von denen die Eckténe 
sowie der die Makamquint halbierende Terzton Geriistténe, die 
restlichen Fiillténe sind (Oransay 1966: 106). 

Bei den Makamquarten und Makamquinten betraégt der Abstand der 
Ecktiéne gewéhnlich eine reine Quarte bzw. eine reine Quinte. 
Verminderte Quarten bzw. verminderte Quinten kommen auGerst selten 
vor, Der Abstand der Ecktiine der Makamterz kann eine kleinere bzw. 
gréBere Kleinterz oder eine kleinere bzw. gréBere GroBterz sein 
(Oransay 1966: 107). 

Obwohl die Makamquinte theoretisch aus zwei Makamterzen besteht, 
muB sie als eigenstandige Einheit neben die Makamterz und die 
Makamquart gereiht werden, weil der sie halbierende Terzton (theore- 
tisch gesehen der gemeinsame Eckton der zwei Makamterzen) einen 
Teil seiner Bedeutung einbilBt. Wir nennen ihn deshalb "Kleingeriist- 
ton", im Gegensatz zu allen echten Eckténen, den "GroBgeriistténen". 
(Oransay 1966: 107) 
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Feldcharakteristika melodischer Elementarphrasen 


Auf der Parallelitét von Musik und Sprache basierend hat Giiltekin 
Oransay den Terminus séylem (Phrase) als Bezeichnung fiir die Glieder 
der Melodie in der tiirkischen Musik eingefiihrt: Der Bau der einzelnen 
Glieder und Floskeln und ihr Verhaltnis zueinander erweckt - m. E. - so 
wie bei jeder Musik auch hier den Findruck, daB der melodische Kern 
etwas sagt, daB er gleichsam spricht, also eine sprachéhnliche Gliede- 
rung aufweist, und daB die einzelnen Glieder und Floskeln die einzelnen 
Aussagen bilden, die ich hier entsprechend "séylem" nenne. [Anmer- 
kung]: Diesen Fachausdruck in der Bedeutung “Aussage-Einheit" bilde 
ich aus dem Zeitwort "sdylemek" (sagen) und zwar analog zu "icim "(auf 
einmal zu trinkende Menge, von icmek = trinken), “tutam" (eine Hand- 
voll, von tutmak = halten), aydim oder aytim (der Ausruf, von ayitmak = 
sagen), dilim (die Scheibe, von dilmek = in Scheiben schneiden), iinlem 
(der Ausruf, bzw. das Ausrufezeichen), yudum (der Schluck) islem 
(Grundrechnungsart), usw. usw. (Oransay 1966: 56). 

Die Gliederung der Melodie in séylem erfolgt durch besondere musi- 
kalische Wendungen oder durch Pausen: Die einzelnen sdylem werden 
durch abhebende (betonende) Wendungen voneinander getrennt. Das 
Absetzen von einem folgenden séylem geschieht durch kurzes Pausieren 
oder durch eine absetzende Wendung [...1 Die Absonderung von einem 
vorangegangenen sdylem erfolgt durch eine betonende Wendung, und 
zwar gern synkopisch, wenn das vorangegangene séylem zu wenig Raum 
zum Absetzen gehabt hatte. (Oransay 1966: 59) . 

Ferner schreibt Oransay iiber die Lange der séylem: Die Lange der 
séylem und Teil-séylem ist an keine Regel gebunden. Neben solchen, die 
nur 2 ZZ lang sind, finden wir andere, die 14 und mehr ZZ dauern (Oran- 
say 1966: 59). 

Auf den Begriff Teil-séylem wird yon Oransay nicht weiter eingegan- 
gen. Ein Versuch der Anwendung seiner hier oben zitierten Regel zur 
Gliederung zeigt, daB die Melodie sich mehrmals in séylem und Teil- 
sdylem - Phrasen, Unter-Phrasen und Motive unterteilen léBt. Von Be- 
deutung fiir die Analyse der sdylem sowie fiir die Wechselbeziehung 
zwischen den séylem und ihren Teil-sdéyJem ist die Erkenntnis, daB in 
den einzelnen séylem Geriistténe auftreten, welche ihren Charakter und 
ihre Funktion weitgehend bestimmen: In jedem séylem bildet zumindest 
ein Ton, meistens jedoch zwei oder drei verschiedene Téne das Geriist, 
um das sich das Geschehen abspielt. Diese Geriistténe sind durch ihre 
Funktion, Position und Dauer leicht erkennbar: Sie bilden den Anfangs- 
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und den SchluBton des sdylem, werden innerhalb des sdylem an metri- 

schen Schwerpunkten gebracht, 6fter und linger ausgehalten und bei 

Spriingen in dem melodischen Kern als Ausgangs- bzw. Zielton benutzt 
~ (Oransay 1966: 59-60) . 

Da in einem séylem oft mehrere Geriistténe vorkommen, gilt es, die 

verschiedenen Gebilde von Geriistténen zu kategorisieren. Die Geriistté- 
ne bilden den Geriistbau. Wir nennen die beiden 4ufersten Tone eines 
Geriistbaues "Eckténe” und bezeichnen die einzelnen Geriistbauten nach 
ihrem Ambitus, d. h. nach dem Abstand ihrer Eckténe voneinander (also: 
Terzbau, Oktavbau, u.a.) (Oransay 1966: 61). 
Bei der Untersuchung des Geriistbaus kommt es darauf an, die Bezie- 
hung der Gerlisttine zueinander zu erklaren. Dabei kam Oransay zu 
folgendem Grundsatz, der fiir die Analyse der sdéylem und fiir das Ver- 
stiindnis der dem melodischen Ablauf unterliegenden Gesetze wichtig 
ist: In Terz- und Quartbauten kann auBer den Eckténen kein selbstandi- 
ger Geriistton existieren, weil er auf jeden Fall mit einem der Eckténe 
eine Sekunde bilden und somit entweder selbst zum verlagerten Ton 
werden oder den Eckton zum verlagerten Ton machen wiirde. Deshalb 
nennen wir die Terz- und Quartbaue "einfache” Geriistbaue im Gegensatz 
zu den “zusammengesetzten” Geriistbauen (Quintbau, Oktavbau, Unde- 
zimbau, usw.) in denen auBer den Eckténen noch ein, zwei, drei und 
mehr Geriistténe existieren. (Oransay 1966, 61) 

Die AusschlieBlichkeit des Sekundintervalls vom Geriistbau klingt et- 
was axiomatisch, da die Notwendigkeit des Begriffs “verlagerter Ton" 
nicht weiter erklart wird. Doch ist dieses Axiom an den Tatsachen, an 
der Struktur der griechischen und tlirkischen Melodien, begriindbar und 
auch intuitiv nachvollziehbar. Es ist erstens deutlich, daB die kleinen 
Sekunden meistens Leittonfunktion haben. Somit ordnen sie sich einem 
Geriistton unter und bilden deshalb keinen selbstiindigen Pol zu ihm, der 
im selben Geriistbau mit ihm stehen kénnte. In der Nahe eines Gerlist- 
tons sind derartige Leitténe meistens instabil, ein Zeichen, daB sie keine 
Geriistténe sind. Ein wichtigeres Phanomen ist jedoch das Fortschreiten 
des Melodiegeriists um eine Sekunde zwischen Anfang und Ende eines 
séylem (auch als "Verlagerung™ des Gerlisttons beschreibbar): sehr oft 
liegen erster und letzter Geriistton eines sdylem im Abstand der Sekun- 
de (vor allem der groBen). Dann erklingt meistens im Zusammenhang 
von mindestens einem dieser zwei Geriisttiéine die Terz und/oder die 
Quarte als Eckton bzw. sekundirer Geriistton (Beisplel: hiiseini taksim 
auf der kemencge von Tanburi Cemil Bey mit Felder auf d mit Oberterz f+ 
und Oberquarte g vor dem Wechsel nach e von d nach e, auf beiden 
Ténen werden Geriistbauten gebildet.) Die Sekundfortschreitung 
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zwischen den zwei Geriistténen wird also durch das Erklingen des 
Geriistbaus auf mindestens einem dieser zwei Téne vorbereitet oder 
konsolidiert. Viele Stiicke sowie Formteile yon Stiicken fangen mit einer 
Sekundfortschreitung oder ~schwankung im ersten sdéylem an. Ein sehr 
charakteristischer Gestus ist das wieder~ holte Schwanken zwischen den 
zwei Ténen der Sekunde, bevor schlieBlich der Zielton endgiiltig erreicht 
wird. [Beispiele: beyati pesrev von Emin Dede, ussak saz semaisi v 

Emin Dede, mahur saz semaisi (s. Sieglin 1975)] . ™ 

Eine weitere strukturelle Eigenschaft von Geriisttiinen im Sekundab- 
stand ist, daB sie Zentralténe von verschiedenen Geriistbauten bilden 
kénnen. In einem solchen Fall zeigt die Sekundfortschreitung den tiber- 
gang von einem Tonraum in einen anderen. 

‘Merci siehe den Anfang von Beispiel 3, besprochen im Kapitel “Ana- 
lytische Begriffe und formbildende Prinzipien", unter "Diminution", sowi 
die Beispiele zum Begriff "“Geriist-Verdoppelung”. ; : 
Diese Funktion der Sekunde beschreibt Oransay folgenderweise: 

Zwei im Sekundabstand voneinander stehende Geriisttine, die 
innerhalb eines séylem durch einen anderen Geriistton getrennt werden 
oder aber in zwei verschiedenen séylem auftreten, fassen wir als zu 
Zwei verschiedenen Geriistbauen gehérig auf. Sie zeigen uns einen 
Geriistwechsel an (Oransay 1966: 63). 

Aus diesem Grund gilt nach Oransay (1966: 64) als kleinstes 
Geriistintervall die Terz: 

Das Intervall zwischen zwei Geriistténen desselben Geriistbaues 
menned wir Geriistintervall. [...1 Das kleinste Geriistintervall ist die 
Geriistterz, weil die Sekunde entweder nicht zwischen zwei Geriisttinen 
(sondern zwischen einem Geriistton und seiner Verlagerung) oder nicht 
zwischen Geriistténen desselben Geriistbaues (sondern zwischen Ténen 
zweier verschiedener Geriistbaue) steht. (Oransay 1966: 64) 
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Enge und weite Affinitat 


Nachdem die Beschaffenheit der Sekundfortschreitung im melodi- 
schen Geriist erlautert worden ist, soll nun auf die Bezeichnung der Terz 
und Quartbauten von Oransay als “einfache Geriistbauten” naher einge- 
gangen werden. In der melodischen Linie der tiirkischen und griechi- 
schen Musik spielen die kleine Terz und die reine Quarte eine besondere 
Rolle. Christoph Hohlfeld ist auf dieses Phdnomen in der europaischen 
Melodik aufmerksam geworden. Er bemerkt, daB Ebenentine die Ten- 
denz aufweisen, Terz- und Quartfelder um sich aufzubauen, indem sie, 
durch das Erklingen ihrer (oberen oder unteren) Kleinterz und Quarte, 
als Ecktine oder Gerlisttine gestiitzt und erganzt werden. Die Kleinterz 
nennt er "primdre” oder “enge Affinitat”, die Quarte “sekundiére" oder 
“weite Affinitat". Ausgehend von der Feststellung tonarteniiberschrei- 
tender RegelmaBigkeiten wird hiermit die Hypothese einer besonderen 
eigenen Qualitat verschiedener Tonraum-Intervalle in der melodischen 
Struktur aufgestellt. Die tiberpriifung dieser Hypothese stellt eine sehr 
komplexe Aufgabe dar, da die Funktion eines Intervalls in der Melodie 
von mehreren Faktoren gleichzeitig abhangt Es ware gewagt zu be- 
haupten, daf ein Intervall bei jedem melodischen Kontext die gleiche 
Funktion habe; andererseits kann jedem Intervall als solchem eine ganz 
bestimmte akustische Qualitat, und damit ein funktionelles Potential, 
nicht abgesprochen werden. Es ist ein Ziel der vorliegenden Arbeit, auf 
diese Fragestellung aufmerksam zu machen und die Diskussion dariiber 
durch analytische Bemerkungen anzuregen. 


Die Pause als formbildendes Element 


Die Pause ist ein wichtiges Gliederungsgsmittel im taksim. Wie 
Touma (1980: 27) bemerkt: 

‘A characteristic component of taqsim playing, and one which the 
attentive listener can hardly fail to notice, is the internal division of the 
temporally organized elements by means of clearly recognizable and 
comparatively long rests which can last for anything from two to four 
seconds. The listeners utilize these rests for the purpose of expressing 
their approval and satisfaction, especially when hearing a taqsim 
rendered by a fine performer who, by employing expected and 
unexpected musical effects, creates a succession of tensions and 
relaxations, thus compelling his listeners to “hear with him”, or indeed 
to "breathe with him", with the result that, when the melodic passage 
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has died away, they resolve their tension in a spontaneous outburst of 
applause. A melodic passage of this kind is designated in the present 
work by the term "“nafas", plural “anfas" [s. auch FuBnote: ‘Nafas 
literally means “breath, respiration, a long-winded speech"']. Although 
the nafas is the foundation of a taqsim, the latter cannot be built up on 
one nafas alone. Every taqsim therefore consists of several anfas; and 
these determine the formal developement of the taqsim through the 
elements and principles that they contain. 

Although the term nafas is more commonly used with reference to 
singing and wind instruments such as the nay, arghul and zurna, I also 
use it here because of the striking similarity between the breathing of a 
vocalist when singing and the "breathing" of an instrumentalist when 
performing a tagsim. Such respiration is usually accompanied by a 
visible increase and decrease of tension which, more than the breath 
itself, is characteristic of the players physical comportment. 

Es sollte hier erwahnt werden, daB der Terminus nafas auch eine 
selbstandige Gattung der tiirkischen Musik bezeichnet, namlich die 
religiésen Hymnen oder Gebete der bektas#Derwische. Daf der Atem als 
Begriff fiir die Beschreibung der Phrasengliederung gewahlt wird, ist 
bezeichnend fiir die Orientierung der Melodik an der Stimme und den 
Blasinstrumenten, die als deren Erweiterung betrachtet werden. Weiter- 
hin stellt er einen Zusammenhang zwischen musikalischen Phanomenen 
und einer kérperlichen Funktion her, welche direkt mit der emotionalen 
Welt verbunden ist. Die Termini nafas und phase von Touma sind dem in 
der modernen tiirkischen Musiktheorie gebrauchlichen Terminus ciimle 
(Satz) gegeniiberzustellen. In der Wahl des Terminus ciimle spiegelt 
sich zwar der EinfluB der europdischen Musiktheorie, er ist aber trotz- 
dem in diesem Zusammenhang nicht unzutreffend. Grundsatzlich darf 
man aber wohl sagen, daB es im taksim viel mehr stille Momente gibt, 
als in der europidischen polyphonen Musik im allgemeinen, und zwar 
einfach aufgrund der Tatsache, daB im solo-taksim die libergiinge zwi- 
schen den Phrasen nicht von den anderen Stimmen oder der harmo- 
nischen Begleitung iiberbriickt werden kénnen. Da es kaum andere Mit- 
tel zur tiberbriickung der Pause gibt, wird ihre geschickte Behandlung 
gefordert, die auch denkbare Méglichkeiten zu ihrer ausdrucksvollen 
Gestaltung mit sich bringt. Vor allem in Bezug auf das einstimmige 
taksim scheint es nicht angebracht, von der Pause als von einem form- 
und eigenschaftslosen Element zu sprechen, auch wenn die genauere 
Bestimmung des Gehalts einzelner Pausen schwierig ist. 
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Nicht immer reicht die Pause allein als Kriterium fiir die Teilung in 
Phrasen aus. Als weitere Kriterien waren die Motivik, der Aufbau der 
Tonraume und melodischen Gertiste sowie Erwagungen der Textur, der 
Dynamik oder des Ambitus der Phrasen zu nennen. 


Drei- und vierteilige Formen in der tiirkischen Kunstmusik 


Die am haufigsten vorkommende Form in der tiirkischen Kunstmusik 
ist die Hinteilung in vier hane (= "Haus", persisch). Die Vierteiligkeit 
bildet die Grundlage einiger der wichtigsten Instrumental- und Vokal- 
formen wie pesrey, saz semaisi, yiiriik semai, beste, agir semai, doch sie 
ist keine verbindliche Regel (s. Gztuna 1969: I; 249). Vor allem unter den 
pesrev und den nakis beste kénnen oft weniger oder mehr als vier hane 
yorkommen. Ein fast universales Merkmal hingegen ist der Héhepunkt, 
genannt meyan, der meistens im dritten oder yorletzten Formteil auftritt. 
Der meyan wird durch das Aufsteigen zur héchsten Tonlage des Stiickes 
charakterisiert und meistens von einer Steigerung der Intensitdt durch 
melodische bzw. strukturelle sowie spieltechnische Mittel beglei- 
tet. Auffallend ist auch in vielen Stiicken ein gezielter Kontrast zwi- 
schen meyan und letztem hane in der Tonlage sowie im modalen und 
expressiven Charakter. 

Obwohl das taksim meistens als frei in der Form bezeichnet wird, 
erkennt man oft in den taksim erfahrener Meister einen kunstvollen 
Aufbau. thsan Gzgen sprach in einem Interview im griechischen Fern- 
sehen im Marz 1988 iiber die vierteilige Gliederung des taksim, und die 
Beziehung seiner Struktur zur Vierteiligkeit wichtiger Kompositions- 
formen. Es ware gewagt, diese Behauptung als allgemeine Regel fiir das 
taksim zu betrachten. Als allgemeingtiltiges Merkmal in der Form des 
taksim diirfte jedoch der Héhepunkt (meyan) bezeichnet werden. Die 
Universalitét des meyan Prinzips in den hier untersuchten taksimler 
weist auf eine dreiteilige Bogenform hin. Mehrere Forscher haben bei 
der Beschreibung des makam-Phanomens auf diese Form hingewiesen. 
Deren drei Abschnitte sind der Anfang (iptida, agaz), die Fortspinnung 
oder Gang (seyir) und der SchluB (karar) (s. Oransay 1966: 139, 108; Yekta 
1986: 68; Ezgi 1935: I 49; Popescu-Judetz 1981: 123). 
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ANALYTISCHE BEGRIFFE UND FORMBILDENDE PRINZIPIEN 


Nachdem die modalen melodischen Phinomene im theoriegeschicht- 
lichen Kontext geschildert wurden, folgt nun hier eine Aufstellung des 
eigenen Begriffsapparats fiir die Musikanalyse. 


Tonbezeichnungen und Tonstrukturen 


Den Kern des hier vorgestellten analytischen Apparats bilden die vier 
Begriffe Hauptton (Bezugston), Nebenton, Ebenenton und Feld. 


Hauptton (Bezugston) 


Wie der Name besagt, ist der Hauptton oder Bezugston ein Ton, der 
als Fokus und Zentrum einer Melodielinie wahrgenommen wird. Ein 
Ton wird zum Bezugston indem er melodisch hervorgehoben wird. 
Mittel der melodischen Hervorhebung sind haufige Wiederholung, 
Auftreten an strukturell bedeutenden Orten der Melodie wie Anfang, 
Ende, Héhepunkt, weiterhin Umspielung von Nebentiénen und motivische 
oder rhythmisch-agogische Betonung (Sprung, betonte Zeiteinheit). 


Ebenenton 


Der Ebenenton ist der zweitwichtigste Ton neben dem Hauptton. Er 
wird als Grenze zwischen verschiedenen TonhGhenbereichen der Melo- 
die wahrgenommen. Durch diese Grenzfunktion bilden Ebenentine ne- 
ben dem Hauptton die wichtigsten Anhaltspunkte fiir die Wahrnehmung 
der Struktur der Melodie und fiir die Intonation. 
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-Nebenton 


Der Nebenton ist eine Tonstufe dieim Abstand einer Sekunde neben 
einem Hauptton oder einem Ebenenton erklingt. Da die Ebenentine 
meistens im Terz- oder Quartabstand liegen, ist prakisch jede Tonstufe 
der Tonleiter, die selber kein Ebenenton ist, ein Nebenton. 


Strebeton 


Ein Nebenton mit wechselnder Tonhche, der zum niachstliegenden 
Ebenenton in der Richtung der melodischen Bewegung tendiert. Ober- 
halb des Bezugstons oder Ebenentons liegende Strebetine tendieren 
nach unten und umgekehrt. 


Feld 


Das Feld ist ein Gebilde von 2 oder 3 Ebenentinen, meistens im Quart- 
umfang, das in einer Phrase oder einem Melodieabschnitt das struktu- 
relle Grundgeriist bildet. 

Im diatonischen Geschlecht herrschen die Kleinterz-Quart-Felder. 
Diese bestehen aus Kleinterz (“enger Affinitat") und Quarte ("weiter 
Affinitat"). Sie kgnnen oberhalb oder unterhalb des Bezugstons gebildet 
werden und werden demensprechend durch ein "+" bzw. "-" Zeichen 
gekennzeichnet. Die diatonischen Terz-Quart-Felder um d sind zum 
Beispiel: : 


dlo v Ql 
d+ 
SS 
= aa Sars —— 
dl «a ol 


Es werden vier Arten yon Feldern unterschieden: zentrale (primare) 
oder "selbstindige” Felder, Teilfelder, erginzende Felder und sekundare 
Felder: 


Selbstindiges Feld (priméres Feld): Ein Feld, dem weitere Felder als 
Erganzungen oder Erweiterungen angeschlossen werden, und das den 
Kern eines Modus bildet, gilt als selbstandig (z. B. das Feld ed [vvo] als 
Kern des Aéyetog (segah), an dem die Felder edfotv] und gloov] ange- 
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schlossen werden). Ein solches Feld wird auch Tonraum genannt, wenn 
seine erganzenden Felder stillschweigend mitgezahlt werden. 


Teilfeld: Teilfelder sind Felder, die nur als Teil eines anderen Feldes 
yorkommen (z. B. das Kleinterz-Feld d'[oda] als Teil des Quartfeldes 
d'lodag)). 


Sekundires Feld: Ein auf einen Ebenenton des primaren Feldes basie— 
rendes Feld, oder aber ein innerhalb der Phrase eines primaren Feldes 
gleichzeitig weniger betont auftretendes Feld. 


Erweiterndes Feld: Erweiternde Felder sind sekundare Felder, die als 
Erginzung oder Erweiterung an einem anderen Feld mit einem gemein- 
samen Ebenenton angeschlosen werden (z. B. das Feld elvy¥o] im oben 
erwahnten Aéyetos). 


Folgender Abschnitt ausdem Anfang des bestenigar taksim yon Tan- 
buri Cemil zeigt den Ebenenton c' als umspielte Achse (Bezugston) und 
die Téne a, g und fis als Grenzténe von Feldern. 


J=ce-c7 


cla # ¥0 * oO ato a com 


Ebenentine als Achse und als Grenze (aus Beispiel 16) 
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Wiederholung sowie Umspielung vom oberen und vom unteren 
Strebeton (¥ und *) etablieren in der ersten Zeile den Ton c’ als Achse. 
Als erster erklingender Ton im Stiick wird er gleich zum Bezugston. Die 
Wiederholung und Umspielung dienen zur Besta&tigung dieser seiner 
Funktion. Das d+’ tiber dem c’ ist ein Nebenton. Da es etwas tiefer als 
der Ganzton c’-d' intoniert wird, ist es ein Strebeton. 

Das c’ ist aber gleichsam Ebenenton als obere Grenze des Feldes 
c-a-g. Dies wird jedoch erst beim Erklingen des a am Ende der Zeile 
wahrgenommen. Bis dorthin wird kein abgegrenztes Feld definiert, 
sondern nur eine Referenz-Tonhihe. Diese ist, wie in den meisten Fallen, 
auch der Bezugston der Phrase. Das a definiert das erste Feld im engen 
Ambitus der kleinen Terz unterhalb von c’ und wird deswegen nach 
Hohlfeld auch seine untere "enge Affinitat” genannt. In der zweiten Zei- 
le wird a umspielt, wodurch es parallel zu c’ zur Achse (Bezugston) 
wird. Hier existieren gleichzeitig zwei konkurrierende Bezugstine. Nach 
einer Riickkehr zum ersten Bezugston c’ wird nun das Feld durch den 
Abstieg nach g am Ende der zweiten Zeile erweitert Dies ist die untere 
“weite Affinitat”. Daraufhin erklingt der Ton a mit einem neuen Ansatz 
wieder als Bezugston, zu welchem wiederum die untere enge Affinitat fis 
(analog zu ca) gebildet wird. Die anschlieBende Umspielung d’-c’-h-c' 
fiihrt wieder zum Hauptton c’ zuriick, worauf jetzt seine obere weite 
Affinitat f erklingt. Hiermit entsteht eine charakteristische Felderbil- 
dung: die symmetrische Bildung von Quarte oberhalb und unterhalb des 
Haupttons. Dies etabliert c’ als primaren Hauptton, der in diesem Fall 
wegen seiner zentraler Stelle Zentralton genannt wird. Zum zweiten Mal 
erklingt dann seine untere enge Affinitat a. c’-a ist hier das primére Feld. 


Bestimmung des Haupttons in einem Feld oder Tonraum 


Unter den Ecktiinen (dem héchsten und dem tiefsten Ton) einer Phra- 
se ist oft der eine der Hauptton und der andere ein Ebenenton. 

Felder mit gleichen Eckténen und (fast) identischer Intervallstruktur 
aber unterschiedlichen Hauptténen werden als Varianten unterschieden 
und separat besprochen. Auferdem kann man unterscheiden, ob bei der 
Realisierung eines Feldes in einem melodischen Abschnitt der Hauptton 
als erster oder erst am Ende vorkommt. Zum Beispiel kann ein a-Feld 
als aloevo] notiert werden, wenn gleich mit a angefangen wird (wie bei 
den Anfangsphrasen des mg@toc) oder als aldveol, wenn mit d’ ange- 
fangen wird (wie bei makam beyati). Wenn von den zwei Eckténen eines 
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Feldes der eine als Anfangston und der andere als Endton vorkommt, 
dann findetoft auch ein Wechsel des Haupttons statt. In diesen Fallen 
kommen meistens beide Varianten des Feldes zur Geltung, oft auch mit 
ihren Unterfeldern und Erganzungen. So ist es nicht immer eindeutig, 
um welche Variante des Feldes es sich handelt (siehe z. B. Béstinmiing 


von d als Hauptton am Anfang des pencgah taksim von Akagiindiiz 
Kutbay, Beispiel 28). 


Tonraum 


Zusammensetzung meherer Felder, die einer Melodie zugrundeliegen 
und eine zusammenhingende Einheit bilden. 


Zentralton 


Wie sein Name andeutet, ist der Zentralton der Ebenenton eines Ton- 
raums, der sowohl in seiner Tonhéhenlage als auch in seiner Wichtigkeit 
zentral ist. Charakteristisch ist der Zentralton bei Tonraumen zu finden, 
bei denen ein gemeinsamer Ebenenton yon zwei Feldern den Tonraum in 
zwei Bereichen unterteilt und gleichsam als zentrale Achse dient. 


Dadurch wird der Zusammenhang zwischen den Bereichen bzw. Feldern 
hergestellt. 


Melodische Strukturen und Einheiten 


Melodisches Geriist 


Das melodische Gerlist ergibt sich als Folge der Geriistténe (s. Be- 
sprechung unter Melodiemodell in Kapitel "Beschreibungen modaler 
Phanomene"). Die Endtine einzelner Phrasen ergeben oft ein stufenwei- 
se fortschreitendes “tibergeordnetes” melodisches Geriist. Da solche 
Geriiste in den meisten langeren Kompositionen sowie beim taksim vor- 
kommen, scheinen diese Geriiste eine bewuBt angewandte Technik fiir die 
Formgestaltung zu sein. Dies ist insbesondere beim taksim von Bedeu- 
tung, denn stufenweises Fortschreiten ist ein einfaches Mittel, um tiber 
iBngere Abschnitte eine deutlich gerichtete Struktur zu erzeugen. (Bei- 
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Geriist-Motiv 


Bin Geriist-Motiv ist ein kurzer Teil eines melodischen Geriists, das 
wie ein Motiv in mehreren Phrasen einer Melodie vorkommt (s. zum Bei- 
spiel Motiv d-c-hd-a im beyatT taksim von Niyazi Sayin, Beispiel 30). 


Phrase 


Als Phrasen (genauer: elementar-Phrasen) werden hier die kleinsten 
melodischen Abschnitte bei der Gliederung der Melodie bezeichnet. Die 
einzelnen Phrasen jedes analysierten Stiickes werden zur Referenz 
durchnumeriert. Die Kriterien zur Phrasengliederung sind dieselben 
wie die von Oransay (1966) aufgestellten Kriterien fiir die séylem-Eintei- 
lung (s. Kapitel "Beschreibungen modaler Phanomene”). 

Die Phraseneinteilungen vorliegender Arbeit haben keinen Anspruch 
auf Einheitlichkeit und Folgerichtigkeit, sondern sind praktische Hilfs- 
mittel fiir die Analyse. Hinweise auf die Beispiele werden durch 
<Beispielnr.>.<Phrasenr.> angegeben (z. B. 241-3 bedeutet Beispiel 2, 
Phrasen 1 bis 3). Bei der Besprechung mancher Beispiele wurde auch die 
zweifache Unterteilung in Satz und Phrase adoptiert. 


Satzt und Satzteile 


Unter Satz wird hier eine Gruppe von Phrasen bezeichnet, die eine ab- 
geschlossene Einheit bilden. Ein Satz wird in Phrasen oder auch in 
Untersatze geteilt. Die Numerierung der Satze in den Analysen wird 
durch groBe Ziffern gekennzeichnet. 


Formbildende Prinzipien 


Die Melodie kann als Resultat der kombinierten Anwendung mehrerer 
Verfahren verschiedener Art angesehen werden. Ein Verfahren erzeugt 
einen Teil oder Aspekt der melodischen Struktur auf der Basis eines 
Elementes oder einer “Gestalt”. Durch die Wiederholung eines me~ 
lodischen Geriists wird z. B. ein Satz gebaut. Die Verfahren werden 
formbildende Prinzipien genannt, weil ihr jeweiliges Ausgangselement 
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einen Kern bildet, durch den eine melodische Form als solche erkennbar 
oder beschreibbar wird. 

Manche Prinzipienkiénnen Varianten oder Spezialfalle von einem oder 
mehreren anderen Prinzipien sein. Folgende Abbildung gibt eine tiber- 
sicht der Prinzipien und ihrer Verwandtschaften. Kleinere Varianten der 
allgemeinen Prinzipien sind aus dem Diagramm ausgelassen worden. 


Umspielung Wiederholung Konvergenz Verflechtung Gleichgewicht 


Sunmetrische 


Quasi-Summetrische a 
Bildungen 


“‘Verdichtung 


Diminution Sunmetrische 
Tonrdune 
Verflochtene konvergente 


Melodiegeriiste Summetrische 


Gleichgewicht von Tonfeldern 
un einen Zentralton 


Abbildung 
Beziehungen der Formildenden Prinzipien 


Die oberen fiinf Prinzipien der Abbildung sind grundlegender und 
allgemeiner Natur. Daher kann ihre Beschreibung kaum konkreter als 
eine Umschreibung des jeweiligen Stichwortes ("Umspielung”, "Wieder— 
holung” usw.) sein. Ihr musikalischer Sinn zeigt sich in ihren konkreten 
Erscheinungsformen, die hier durch Beispiele geschildert werden. 


Umspielung 


Die Umspielung eines Geriisttons oder Ebenentons ist dermaBen 
elementar und allgegenwartig, daB sie hier kaum der Erklarung bedarf. 
Die Umspielung ist ein Mittel zur Hervorhebung eines Tons und zur Ver- 
langerung seiner idealen Dauer. 


melodische Geriiste 
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Sowohl Haupt- und Ebenenténe, als auch Nebentine selber k6nnen 
umspielt werden, wie folgendes Beispiel zeigt: 


E N H N NH NNN HN H 
SSS === 
cla * ° ¥ Xo 4 (0) * ovol 


+ ° 1 


> 
° 
+ 
fe} 


Einfacher:c’La 


(N.B. B = Ebenenton, H = Hauptton, N = Nebenton) 


Formen der Umspielung (Aus Beispiel 11.) 


Das Beispiel ist im fjx0c mAcytos ME@toc bicpwvos (vétog, etwa: saba). Es 
fangt mit dem Grundton a an und steigt stufenweise zum Hauptton c’ 
auf. Daraufhin wird c’ mit die Wendung d'-c-hd-c’ umspielt, wobei d’ 
oberer Strebeton ist. Die Nebentine d' und h’ und der Hauptton c’ wer- 
den wiederum mit dem jeweiligen oberen Nebenton weiter verziert. 

Fine spezielle Erscheinungsform der Umspielung ist die Geriist- 
Verdoppelung (s. eigenen Eintrag). 


Wiederholung 


Der Begriff “Wiederholung” bedeutet hier die Wiederholung eines 
Motifs, eines melodischen Geriists oder der Form (Intervallfolge) eines 
Geriists in einer oder mehreren Phrasen oder Satzen eines Stiickes. Die 
Wiederholungen kénnen sich iiberlappen, wie bei der Verflechtung der 
Geriist-Motive (d‘)-e’-fis-g' und g’-fis’-e’ aus folgendem Auschnitt von 
Beispiel 28 zu hGren ist: 
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a; ar rare ar B 


Wiederholung: Verflochtene iiberlappende Wiederholung 
der Motive g’-fis-e’ und e’-fis'-g' (aus Beispiel 28) 


In obigem Ausschnitt aus Beispiel 28, pencgah taksim von Akagiindiiz 
Kutbay (Beispiel 28), ist die Entstehung einer Melodie durch die fort- 
spinnende Wiederholung yon wenigen zusammenhangenden Motiven 
besonders deutlich. Die sechs zusammenhangenden Motive kommen 
innerhalb der drei Zeilen langen Phrase mit folgender Haufigkeit vor: 


a (g'-fis’-e') 6 Mal 
6 (e'-fis'-g': Umkehrung von «) 6 Mal 
y (Untermotiv von a) . 2 Mal 
8 (Untermotiv von 6) 3 Mal 
¢ (Erweiterung von a durch Zusatz seines Untermotivs y) 2 Mal 
€ (Zusammensetzung von @, B und e) 2 Mal 


Spezielle Erscheinungsformen und verwandte Prinzipien der Wieder- 
holung sind die Geriist-Verdoppelung und die Verdichtung. 

libliche Anwendungen des Prinzip der Wiederholung sind die Wie- 
derholung mit Erweiterung des Ambitus und der Phrasenstruktur (s. 
Anfang von Beispiel 8, besprochen unter "Verflochtene konvergente 
Melodiegeriiste"), die rhythmisch variierte Wiederholung und die Trans- 
ponierte Wiederholung (tiblicher Spezialfall: Sequenzbildung). 
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Konvergenz 


Das Enden mehrerer Geriist-Motive auf demselben Ebenenton, ent- 
weder gleichzeitig (bei der Verflechtung) oder hintereinander. Bei der 
Verflechtung tritt die Konvergenz sehr oft in Zusammenhang mit einer 
Verdichtung auf. Die Konvergenz von sukzessiven Melodieteilen auf 
demselben Ebenenton ist ein Zeichen starker Hervorhebung und kommt 
meistens bei Zentralténen oder Hauptténen vor. Eine besondere Form 
der Konvergenz ist die Konvergenz von beiden Seiten eines Ebenentons 
(oberhalb und unterhalb). Diese ist eine charakteristische Form der von 
Touma bemerkten Umspielung der melodic axis (s. Kapitel “Beschrei- 
bungen modaler Phanomene”). Auffallend ist in manchen Fallen die 
Tendenz, durch den Ausgleich von motivischer Dichte, Umfang, und 
Lange der melodischen Abschnitte ein Gleichgewicht zu erlangen (s. 
Prinzip "Gleichgewicht von Tonfeldern um einen Zentralton"). 

Verwandte Prinzipien der Konvergenz sind: Verdichtung, Gleichge- 
wicht von Tonfeldern um einen Zentralton. Als Beispiel s. unter “Ver- 
flochtene konvergente Melodiegeriiste”. 


Verflechtung 


Die tiberlagerung von mehreren melodischen Geriisten in einer melo- 
dischen Linie. Die kombinierten melodischen Geriiste sind meistens auch 
Trager von tiberlappenden, sich ergaénzenden Feldern, so daB auch von 
Verflechtung von Feldern gespochen werden kann. Die Geriiste treten 
oft in Teilen zerlegt abwechselnd vor, wodurch ihre Linie versteckt wird 
und nur durch eine gewisse Abstraktion nachzuvollziehen ist. Dennoch 
macht die weite Verbreitung der Verflechtung von Feldern und von 
Geriisten solche Abstraktionen plausibel. 

Spezielle Erscheinungsformen der Verflechtung sind die Verdichtung 
und die verflochtenen konvergenten Melodiegeriiste (s. eigene Eintrage). 

Eine weitere Variante der Verflechtung ist der Einschub von Sekun- 
darfeldern in einem Satzteil das von einem primaren Feld beherrscht 
wird. In folgendem évijynuca von Dipgigig zum Kexgorydeov im neatos 
7ixog (Beispiel 13), wird in einem Satz im d-Feld dlovoo] ein Quartfeld 
f-c voriibergehend eingeschoben. Dies ist ein typischer Fall bei Endun- 
gen des mgétog in d, wenn c als meooAapBavousvoc (Untersekunde zum 
unteren Tetrachord) erklingen soll. 
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Verflechtung von Feldern auf d und f (Aus Beispiel 13) 


Der Satz kann auch als konvergierende Verflechtung der Geriiste cd 
und g-f-e-d angesehen werden (markiert mit * und +). Die c-Achtelnote 
kann trotz ihrer geringen Dauer als untere Grenze eines f-Feldes gehért 
werden (s. Beispiel 2, Phrasen 2, 10 und 13). Derartige Hinschiibe von 
Quartfeldern auf der Unter- oder Obersekunde des Haupttons sind lib- 
lich (z. B. f-c um d: Beispiel 30, Zeilen 1-3; d-g um e: Anfang von Beispiel 
18; g-c' um hd: Anfang von Beispiel 20; a’-e’ um g': meydn von Beispiel 
14, besprochen unter “Diminution"). Der skeptische Leser vergleiche 
obiges Beispiel zum Anfang des taksim im makam beyatI von Sayin. 


sides a ee 
Jess eer elt 


~__9 


Einschub der Quarte f-c in einem d-Feld 
(aus dem beyatl taksim von Niyazi Sayin, Beispiel 30) 


Ein Beispiel der Verflechtung von zwei Tonraumen tiber einen lange— 
ren Abschnitt wird weiter unten im Abschnitt “Diminution” analysiert. 
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Geriist-Verdoppelung 


Die Geriist-Verdoppelung ist ein Spezialfall der Wiederholung, bei 
dem Teile des melodischen Geriists in der Melodie als Motive oder als 
Gerlist-Motive tiberlappend zum melodischen Gerlist selber wiederholt 
werden. Die Geriist-Verdoppelung ist verwandt zur Verdichtung und tritt 
oft zusammen mit ihr auf. 

Fine iibliche Anwendung der Geriist-Verdoppelung ist beim tibergang 
yon einem Ebenenton zu einem anderen, der als "Verlagerung” des 
Ebenentons oder Haupttons empfunden wird: Ein Satzteil fangt auf 
einem Ebenenton an und hért auf einem anderen auf. Dabei begleitet der 
tibergang zwischen den zwei Ebenentiénen einen Uibergang zwischen 
deren Feldern und bewerkstelligt daher die Verlagerung des Mittel- 
punktes der Melodie von einer Tonebene in eine andere. Solch eine 
Verlagerung bedarf der Betonung, damit der tibergang als solcher wahr- 
genommen und konsolidiert wird. Daher wird der tibergang mehrmals 
wiederholt und in vielen Fallen stufenweise in seinen Teilen zerlegt. 

Fine bis zur Trivialitit einfache Form der Geriist-Verdoppelung, die 
jedoch oft und hervorstechend vorkommt, ist die Verdoppelung des 
Ganztonschrittes. Insbesondere wird mit Vorliebe der diazeugtische 
Ganztonschritt zwischen dem unteren und dem oberen Tetrachord der 
Zentraloktave des diatonischen Tonraums verdoppelt. Dies bestatigt die 
tibergangs- oder Verlagerungsfunktion der Geriist-Verdoppelung und 
vor allem der Ganztonschritt-Verdoppelung. Auch zeigt es, daB der dia- 
zeugtische Ganzton tatsachlich als eine Art von Schwelle zwischen dem 
unteren und dem oberen Bereich des Tonraums empfunden wird. Hier ist 
ein charakteristisches Beispiel, aus dem pencgah taksim von Hiisnii Anil: 


Gertist-Verdoppelung e’-d’ beim tibergang 
yom oberen in das untere Quartfeld (aus Beispiel 24) 


ae 
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Die\umgekehrte Verdoppelung d'-e’ ist in folgendem Abschnitt aus 
dem hiiseinI taksim von Tanburi Cemil (Beispiel 18) zu beobachten: 


Geriist-Verdoppelung d-e (aus Beispiel 18) 


Ein weiteres Beispiel ist die Verdoppelung des Schrittes c-d im obigen 
ersten Beispiel zur Verflechtung. 

Geriist-Verdoppelung, Verdichtung und Diminution sind eng mitei- 
nander verwandt, so daB man sie bei ihrem gleichzeitigen Vorkommen 
oft kaum unterscheiden kann. Sie kénnen als geringfiigige Varianten 
eines Prinzips der tiberlagerten Wiederholung des gleichen Kernele- 
ments angesehen werden (s. weitere Beispiele unter Diminution). 


Verdichtung 


Verdichtung ist die Verflechtung eines Geriists oder Geriist-Motivs 
mit sich selbst in kleineren Zeitwerten. Die Verdichtung kommt oft in 
Zusammenhang mit der Diminution vor, die auch als Variante der Ver- 
dichtung angesehen werden kann. Sie ist eine kombinierte Spezialform 
der Wiederholung und der Verflechtung. Der kurze erste Teil des meyan 
im sazkar taksim von Niyazi Sayin (Beispiel 29) enthalt eine Verdichtung 
des Quartlaufs c"-h’-a’-g’: 


Verdichtung des Geriist-Motivs c"-h'-a'-g' (aus Beispiel 29) 


Grundlegende Struktur ist in diesem Beispiel die Doppelquarte c"-g'- 
d, wobei c” der Spitzenton (und gleichzeitig héchster Ton im ganzen 
taksim), g' der Zentralton und d’ der Endton ist. Interessant ist hier die 
unterschiedliche Behandlung der zwei Quarten. Beide kommen zwei Mal 
vor. Die obere (c"-g') bildet das melodische Geriist und wird am Anfang 
der Phrase noch einmal in Achtelbewegung wiederholt (Verdichtung). 
Die untere (g’-d’) wird den zwei Unterphrasen der Melodie als Endung 
angehangt und zwar in der nackten Form des Terz-Quart Feldes g'loa3]. 


Diminution 


_ Diminution ist die Wiederholung eines Teiles eines Motifs oder 
Geriist-Motifs in zeitlicher Verdichtung iiberlagert mit dem ganzen 
Motif. Die Diminution ist eine kombinierte Spezialform der Geriist- 
Verdoppelung und der Verdichtung. 

Die auBerst héufige Kombination der Diminution mit der Verdichtung 
resultiert in quasi-fraktale Melodiestrukuren. In solchen Melodiestruk- 
turen findet sichdas gleiche (Geriist-) Motiv mehrmals iibereinander so- 
wie hintereinander mit sich selbst verflochten (s, Analyse des Beispiels 
weiter unten). Diese Feststellung diirfte ein Hinweis auf eine tiefere 
psychologische Funktion solcher Strukturen in der Herstellung von 
Verbindungen zwischen sukzessiven musikalischen Elementen sowie in 
der musikalischen Ausarbeitung eines Musters sein. 

Es werden hier zwei Beispiele von Diminution gegeben, um zu zeigen, 
daB es sich weder um ein zufalliges Phanomen, noch um eine durch 
libertriebenen analytischen Eifer tiberbetonte Nebensache handelt. Es 
wird dem Leser nicht schwer fallen, viele weitere Vorkommen in den 
Transkriptionen vorliegender Arbeit zu finden. Als erstes Beispiel wird 
hiar dar Anfano des tahir taksim von Sayin (Beispiel 31.) vorgestellt: 


Diminution (aus Beispiel 31) 


Die Diminution wird hier bis zu vier Ebenen aufeinandergeschichtet 
Angefangen von einem Geriist-Motiv von vier absteigenden Sekunden 
(Geriist 0: a'-g'-fis'-e-d') wird das Motiv bei jeder weiteren Ebene um 
eine Note reduziert (g’-fis'-e’-d', fis’-e-d’), so daB bei seiner letzten 
Verkérperung aus seinen flinf Noten nur die letzten zwei iibrig bleiben 
(e'-d'). Zugleich bilden die Anfangsténe der letzten Realisation jeder 
Ebene das Geriist selber, wodurch sich eine beschleunigende oder 


“verdichtende” geometrische Fortschreitung wie bei einer Spirale 
ergibt: 


Spiralartige Verdichtung der melodishen Bewegung 
bei der Diminution 
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Die graduelle Verminderung macht sich bemerkbar in folgenden 
drei Melodieaspekten: 


{. In der Anzahl der Noten der Motive (von 5 bzw. 8 in der umspielten 
Version des Geriists auf 2). 

2. Im Abstand der Geriistténe vom Bezugston d’ (von der Oberquinte a’ 
zur Prim). 

3. In den Zeitabstinden zwischen den Geriistténen auf der obersten 
Ebene (von ca. 12 Viertelnoten zwischen a’ und g’ auf eine Achtelnote 
zwischen e’ und d’). 


Die einzelnen Vorkommen der Untermengen von a-g’-fis’-e-d’, im 
Notenbeispiel werden hier mit den Nummern von O bis 11 markiert Zu 
bemerken ist: 

Die Quinte a’-d' (Nummer 0) spannt den GroBten Teil der Phrase und 
bildet den Bogen, der vom Spitzenton a’ zum Zentralton d' gelangt. Die 
lange Parenthese, am Anfang der zweiten Zeile ist ein typischer Ein- 
schub, der beim tibergang von der Quinte zur Quarte iiber den Bezugston 
vorkommt (oder umgekehrt: vgl. erste Phrase der xatafacia xos meGtog 
cetgdovoc, Beispiel 8), manchmal auch zwischen Quarte und Terz (s, 
obiges Beispiel zu "Verdichtung” aus Beispiel 29). 

Die Quarte g'-d’ kommt nur einmal selbstandig vor, im zweiten Teil 
der Phrase. 

Am zweiten Beispiel der Diminution sollen zugleich die Phanomene 
der Verflechtung, Verdichtung und Geriist-Verdoppelung geschildert 
werden. Es stammt vom meyan-Teil des ferahfeza taksim von Tanburi 
Cemil (Beispiel 14.). Im meyan (dem Hoéhepunkt in der klassischen vier- 
teiligen Form des pesreyv) entfaltet sich nicht nur der héchste Teil des 
Ambitus des makam, sondern findet auch gewissermafen eine Steige- 
rung der Intensitat statt. Die Intensitat des meyan wird hier durch dichte 
motivische Verflechtung und Sequenzierung erzeugt Die Verflechtung 
yon zwei Tonrdumen: des auf das melodische Geriist c"-c’ basierenden 
Quartfelder-Tonraums und des mit dem d-Tonraum des Stiickes zusam- 
menhangenden a’-Felder Tonraums, verleiht dariiber hinaus diesem 
Abschnitt einen modulierenden, dynamischen Charakter. Die zwei Ton- 
raume sind: 


LS TTS 
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alo vo co} fo} °o 5] 
= 
Es 
. alo v oj] 
= * 
c"-g'-d’ Tonraum eg 0 3] 
c"Lo fo 3] 
gio ° onl 
d'Lo od 3) 
Verflechtung der a’ und c"-g’-d' Tonréume, mit Quartenkette 
(UmriB zu Beispiel 14) 


Bemerkenswerterweise setzt sich die Quartenkette der Felder c’-g’-d' 
nach dem Ende des Geriists c"-c’ fort, um iiber a’ und e’ bis nach h(d) zu 
gelangen (Zeile 4. im unteren Beispiel). Dies best&tigt die Interpretation 
dieses Abschnittes als Verflechtung von a’ und c’ Tonraéumen. Denn 
einerseits bekraftigt die Riickkehr des a’ und e’ den Eindruck des a’ 
Tonraums mit dem der Abschnitt anfangt, andererseits bildet es eine 
Fortsetzung des c’-g’-d' Tonraums im Sinne der Quartenkette. Beide 
Tonraume sind also in diesem Ausschnitt anwesend. 

Den motivischen Kern bildet ein absteigendes Terz-Motif, das auch 
yom charakteristischen Kern-Motiv des ganzen Stiickes abgeleitet ist 
(Urform: f'-e'-d', Transpositionen: c"-b’-a’, b’-a'-g' usw.). tibergreifendes 
melodisches Geriist ist der stufenweise Abstieg iiber die Oktave c"-c’. 
Der Ebenenton g' wird dabei als Axis hervorgehoben, um den sich die 
Quartfelder c"-g' und g’-d’ bilden. Der letzte Ton wird als mgooAauBavo- 
wevoc angehdngt, die Pause schneidet abrupt die Entwicklung der Phrase 
ab, so daB dem c’ eine Hervorhebung als Ebenenton verweigert bleibt. 
Obwohl dieses Geriist durch seine Eckténe und durch die Hervorhebung 
des g’ und d’ die Quartfelder auf c” und g' zum Horen bringt, besteht 
gleichzeitig das am Anfang des meydn etablierte a’ als felderbildender 
Ebenenton. Betrachtet man die erste Zeile bis zum e' am Anfang der 
zweiten Zeile alleine, so besteht kein Zweifel, daB hier Felder um a’ ge- 
bildet werden: a'lovo], [09]. Im weiteren Verlauf geht die Wirkung von 
a’ unter, um in der dritten Zeile noch kurz bemerkbar zu werden und 
in der vierten Zeile im Rahmen der Fortsetzung der Quarten-Kette von 
c-g-d-e-a-,.. wieder im Vordergrund zu erscheinen. a 

Das lange e' am Ende des Quartabstiegs a’-g’-f-e' in der dritten Zeile 
ist nicht nur Einschub zur Erinnerung des a’-Feldes, sondern bewerk- 
stelligt auch einen charakteristischen tibergang in das untere Quartfeld 
der Oktave aa. Somit wird das a’-Feld zur disjunkten Form a’-e-d’-a 
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vervollstindigt — wobei zum d’ gleich wieder die Oberquarte g’ gebildet 
wird (Zeile 4). Dies zeigt, daB hier tatsachlich Felder zweier Tonraume 
verflochten werden: g’-d’ und a’-e’. Die gegenseitige Abwechslung genau 
dieser zwei Felder ist auBerst iiblich in Modi, in denen die Oberquarte 
und Oberquinte von ma bzw. diigah als Ebenentine yorkommen (s. auch 
die Wiederholung des ifbergangs e'-d’ im Beispiel zum Begriff Verdop- 
pelung). Die Bedeutung und der Mechanismus dieses Wechsels konnten 
jedoch im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht ergriindet werden. 

Das Geriist, die Motive und die Felder kénnen folgenderweise sche- 
matisch dargestellt werden: 


=z az 
Geriist 
a er ee a 
= 
ee . * = 2» 


a’-Felder == 


eee #2 eo — 
= = 
a 
Hervortretende Motive 


Diminution 
———— 
b = 
Sekundiare Motive 
Verdichtung: 
> —— « ——— 
a 2 
. ——— 


Lessee Reseeeed  beeeeeel Revered bese 


Verflechtung, Verdichtung und Diminution 
Schematische Zusammenfassung des Auschnittes aus Beispiel 14. 


Der Diminutionsvorgang besteht in der tiberlagerung von Ausschnit- 
ten des Geriists c"-c’ mit sich selbst Diese sind wie oben abgebildet, die 
Terzmotive auf c”, b’, a’, f und e’, die Quartausschnitte der Felder c"-g* 
und g'-d’ sowie als sekundares Motiv der Quartausschnitt a’-e’ (Motiv 7). 
Die wiederholten Terz-Motive (a, B, y und B’, y'; 8’) sind als Sequenzbil- 
dungen zu betrachten. Ihre Spitzenténe bilden zusammen mit weiteren 
Spitzenténen das Melodiegeriist. Die Verdichtung besteht in der Kombi- 
nation des Motivs a mit sich selbst als Geriist-Motiv (A). Diese wieder- 
holt sich mit Motiv ' bei B, wobei das Motiv f diesmal um zwei einlei- 
tende Noten erweitert wird. Die Sequenz a 6 kommt also auch im Geriist 
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als A B vor. Diese bildet wiederum mit ihren Spitzenténen ein noch 
breiteres Geriist, das iibergreifende A’, dessen Tone hier mit * markiert 
werden. Hier kann also von einem doppelten Verdichtungsvorgang 
gesprochen werden. 

Das Geriist-Motiv A wird mit dem Geriistton g’ zur Quarte erweitert. 
In diesem Sinne sind die drei-Noten Motive a und 8 als Diminution des 
Quartmotivs A zu betrachten, da sie Teile von ihm sind und in kleineren 
Notenwerten mit ihm tiberlagert erklingen. 

Nicht zu tibersehen ist, daB die erste Phrase des Beispiels die Septime 
c"-d' umspannt, deren Mitte und natiirliche Achse der Ton g' ist (hierzu 
siehe auch Analyse des Beispiels). Das g’ ist tatsdchlich durch Unterbre- 
chungen in der Sequenzierung ausgesondert und durch Ornamentierung 
leicht hervorgehoben (markiert mit +). Die Quartfelder c'-g’-d (A und E) 
sind keine Fiktion. 


Beispiel zur Verflechtung, Verdichtung und Diminution 
meyan-Teil des ferahfeza taksim von Tanburl Cemil, Beispiel 14. 


Die zweite Phrase des Beispiels wiederholt den strukturellen Gedan- 
ken der ersten Phrase sequenzierend einen Ganzton tiefer auf b’, um die 
Unteroktave c des Spitzentons c” zu erreichen. Auch hier wird nicht 
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verfehlt, die Quart-Achse hervorzuheben (Wendung bei ++). Daran wird 
das Kernmotiv des gesamten taksim, die Terz f'-e'-d’, als Geriist-Motiv 
angehangt (X). Hier diirfte man von der Verflechtung eines weiteren 
Tonraums b'-f"-c’ zusatzlich zu den a’ und c” Tonrdéumen sprechen. Es ist 
schwer zu erkennen, welche Felder hier den Vorrang haben. 

"In der zweiten Phrase ist weierhin eine Geriist-Verflechtung der Terz 
B mit der Quarte E’ bemerkbar. Weitere Vorkommen von E sowie seiner 
Motiy-Version € zeigen noch einmal die Bedeutung der Quarte gd’. 

Die Konstruktion dieses meydn von Tanburl Cemil ist sehr kunstvoll 
und von solch struktureller Dichte und Konsequenz, daB es bewun- 
dernswert erscheint, wie es im Laufe einer Improvisation entstehen 
konnte. DaB sein Aufbau kein Produkt des Zufalls ist, zeigt unter ande- 
rem die Gesamkonstruktion des taksim dem er entnommen ist, die 
ahnlich kunstvoll ist (s. Analyse), Es ist kaum denkbar, daB die oben 
beschriebenen Strukturen das Resultat eines bewuBten DenkprozeBes 
yor oder wahrend der Improvisation sind. Dieses Beispiel zeigt m. E. 
eher, wie die Verinnerlichung des Tonsystems den Meister zur Realisie- 
rung des in ihm innewohnenden stukturellen Potentials fiihrt 


Graduelle Weitung von Feldern 


Graduelle Weitung des Tonraums tiber Hd 
von der Terz d bis zur Septime a(aus Beispiel 28) 
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Die graduelle Weitung von Feldern kann als Gegenteil der Diminution 
betrachtet werden. Sie ist ein grundlegendes Prinzip beim Phrasenauf- 
bau. Sie trittoft in Verbindung zur Bogenform und zu dem Prinzip des 
Gleichgewichts oder der quasi-symmetrischen Bildungen auf. 

Fin Beispiel gradueller Weitung ist obiger Ausschnitt aus dem 
penggah taksim von Akagiindliz Kutbay, Beispiel 28. Innerhalb eines 
kurzen Abschnittes wird der Tonraum Hd-d iiber die verminderte Quinte 
(doppelte enge Affinitat “Hd Cv lv JI"), die Sexte g, bis zur Septime a er— 
weitert. Die Erweiterung ist hier besonders pragnant, weilder untere 
Hauptton jedesmal mit derselben Wendung d-cis'-Hd-Ais-Hd wieder 
hervorgehoben wird. Weiterhin fallt die aufbauende Spannung zwischen 
dem oberen Hauptton d’ und dem unteren Hauptton Hd auf. f und g sind 
enge und weite Affinitdt von d, wahrend a als Doppelquarte von Hd ge- 
hort werden kann (Doppelquart-Skalenlaufe sind sehr iiblich; siehe z. B. 
taksimler von Tanburi Cemil, Beispiele 14-23).Der Strebeton Ais betont 
DHd, cis betont hingegen d. Dies ist ein auBergewGhnlich deutliches 
Beispiel, weil liblicherweise die Erweiterung nicht durch einfache Ska- 
lenlaufe iiberbriickt wird, sondern iiber einen langeren Zeitraum statt- 
findet, der mehrere Phrasen umspannt. 


Verflochtene konvergente Melodiegeriiste 


Der Anfang der xataPaoia Fixo¢ me@toc tetodapuvoc, Beispiel 8, zeigt die 
auf f konvergierende Verflechtung der melodischen Geriiste d-e-f und 
a-g-f. Man beachte, daf e trotz seiner geringen Dauer als Eckton von 
Bedeutung ist und daB es mit einem Ornament betont wird. Der Einschub 
der Quarte a-g-f-e in einem Quinttonraum findet viele Parallelen, darun- 
ter s. obiges Beispiel zur "Diminution"aus dem tahir taksim von Niyazi 
Sayin. 
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Gleichgewicht 


Gleichgewicht ist hier ein abstraktes Prinzip, unter dem symmetrische 
und quasi-symmetrische melodischer Strukturen kategorisiert werden 
kénnen. (Die Giiltigkeit und der Existenzgrund des "Gleichgewichts” als 
musikalisches asthetisches Prinzip kénnen nicht im Rahmen der vorlie— 
genden Arbeit erértert werden). Eine Tendenz zum Ausgleich tonaler, 
zeitlicher und melodisch-motivischer Faktoren ist oft in den hier analy- 
sierten Beispielen merkbar. Dies veranlaBte die Kategorisierung von 
symmetrischen und quasi-symmetrischen Strukturen unter dem Aspekt 
des Gleichgewichts. 


Symmetrische Tonraumbildungen 


Graduelle Weitung von Feldern um den Zentralton c’ 
(Aus Reisniel 16. bestenigar taksim) 
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tiblich ist die graduelle symmterische Weitung von Feldern um einen 
Zentralton in der Form: : 


ova - oon 
er: 
oad ogee odu 


Hierzu s. obiges Beispiel aus dem bestenigér taksim von Tanburi 
Cemil, Beispiel 16. Es zeigt weiterhin die quasi-symmetrische Weitung 
bis zur groBen Septime oder kleinen None, die auch im segah taksim, 
Beispiel 20 zu beobachten ist. 

Weiterhin siehe Beispiele 14, 20, 24. 


Symmetrische melodische Geriiste 


Beispiele: sazkar taksim von Niyazi Sayin (Beispiel 29), pencgah 
taksim von Akagiindiiz Kutbay (Beispiel 28). Als kurzes Beispiel in um- 
gekehrter Bogenform sei der Anfang des ferahfeza taksim von Tanburi 
Cemil (Beispiel 14) zitiert (s. auch Analyse). 


J 206-100 
8 ie ts cin hs ee ee 
T i 
=> aa 
f e d roi da e f 
flo A io) A oj 


Symmetrisches Melodiegeriist f'-c’-f" (aus Beispiel 14) 


Sehr oft ist die symmetrische Form ovQv0 auf ma (dlovovo]) bei 
Phrasen des noétoc jxoc oder seiner Zweige anzutreffen (s. transkri- 
bierte Beispiele in diesen Txou. 
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TONRAUME 


Gliederung der Modi nach Tonrféiumen 


Touma bemerkt in seiner Studie des arabischen maqam bayati, daB die 
maqamat nach ihren gemeinsamen Tonebenen oder Hauptténen in Grup- 
pen gegliedert werden kénnen (Touma 1980: 11, 93-94). Der Tonraum 

_beschreibt den Kern einer melodischen Struktur. Er driickt sowohl die 
Haupttine, unter denen sich der Finalton befindet, als auch die darauf 
angewandten Intervallstrukturen aus. Eine darauf basierende Klassifi- 
zierung der f}yo. und makamlJar erfaBt somit auch den gréBten Teil ihrer 
melodischen Struktur und ihrer Beziehungen. 

Ein Grund, warum der Tonraum bisher nicht in dieser Form in der 
modalen Musiktheorie auftaucht, ist, daB er ein komplexes Gebilde ist, 
das mehrere Eigenschaften und Elemente zusammenfaBt. Dies erschwert 
seine Beschreibung sowie die Systematisierung seiner Varianten und der 
Beziehungen zu anderen Tonrdéumen. In der OxtaTXos Zusammen mit dem 
erweiterten System der jjxor-Ableitungen und Verwandschaften (sguot, 
mAcytot, pécot, Poogai) sind jedoch ohne weiteres die Keime einer Klassi- 
fizierung nach Tonraumen zu erkennen. Auch die Tetrachorde und Pen- 
tachorde der arabischen, persischen und tiirkischen Musiktheorie sind 
eine Art von Tonraumen oder Feldern, obwohl uns ergénzende Angaben 
iiber ihre Haupt- und Ebenentine fehlen, und die Angaben zu ihrer 
Kombination schwer zu deuten sind. Hier wird nun eine Beschreibung 
der in den griechischen und tiirkischen Modi vorkommenden Tonraumen 
unternommen. Sie erhebt keinen Anspruch auf Vollstandigkeit, sondern 
soll lediglich zeigen, wie die Modi dadurch einheitlich beschrieben und 
kategorisiert werden kénnen. 
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Toraum- und Felder-Gruppen 


(N. B. Im folgenden wurde die tiirkische Lage der Grundonleiter (Grund— 
ton d) benutzt. Bei der Anwendung auf das griechische Tonsystem ist 
stets um eine Quinte tiefer zu Transponieren.) 


Kriterien und Methodologie 


Die Tonrdume und Felder lassen sich anhand ihrer Hauptténe sowie 
ihrer Intervallstrukturen in Gruppen gliedern. Die ZusammengehGrigkeit 
der Tonrdume einer Gruppe wird zudem durch ihr Vorkommen in Grup- 
pen verwandter Modi unterstrichen. Nach der Analyse und nach wieder- 
holten Klassifizierungsversuchen hat sich eine Gruppierung ergeben, die 
weitgehend der Gruppierung der 7jxot in den vier Zweigen TEGtoG, 
Bevtegas, Toitog und tétagtoc entspricht. Es wird hier betont, dafi diese 
Klassifizierung nicht unter Hinflu8 der griechischen T\x0¢-Kategorien 
dem Material erzwungen wurde sondern sich im Nachhinein aus der 
Untersuchung der Beziehungen der Tonraéume und Felder ergab. Eine 
tiefere musikpsychologische Fundierung der Einheit der Tonraum- und 
Feld- Gruppen und ihrer Bedeutung sei anderen Forschungsarbeiten 
vorbehalten. 

Folgende Abbildung zeigt die mechanische Ableitung von Terz- 
Quart- und Quintraumen von den vier Grundténen und ihren Oberquin- 
ten: 


“g-Gruppe” 
= 


“a-Gruppe” 


ee 


“h-Gruppe” 
Ss 


“c-Gruppe” 


Ableitung der Tongebilde von vier Grundténen 
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Die musikalische Ordnung des Tonsystems weicht stark vom obigen 
Schema ab. Manche Felder und Tonréume werden nicht gebraucht, 
andere kommen in verdnderter oder erganzter Form vor. Andere wieder 
werden in verchiedenen Lagen transponiert. Ein zusatzliches Problem 
ist schlieBlich die Einordnung der Felder oder Tonraume, die bei mehre- 
ren Gruppen vorkommen — wie z. B. a-c in der a- und c-Gruppe — oder 
ferner die durch Transposition mehreren Gruppen zugeordnet werden 
kinnen. In solchen Fallen gilt entweder das gemeinsame Vorkommen 
mit anderen Feldern als Kriterium fiir die Wahl der Gruppe, oder das 
Gebilde wird beiden Gruppen zugeordnet. Im letzteren Fall gelten die 
Zuordnungen als Varianten und ihr unterschiedlicher Gebrauch in den 
verschiedenen Gruppen wird prazisiert 

Problematisch und vielleicht artifiziell ist die Zusammenfassung bei 
der chromatischen Gruppe ("SeGteQ0¢-Gruppe”). Die Tonraume der chro- 
matischen Tongeschlechter sowie der cGruppe (toitoc-Gruppe) kénnten 
unter dem Gesichtspunkt der gemeinsamen Haupttine aufgeteilt und zu- 
sammen mit den weichen diatonischen Tonraumen eingruppiert werden, 
weil sie oft mit denen kombiniert vorkommen. SchlieBlich wurde jedoch 
dayon abgesehen, weil dadurch die wesentlichen Unterschiede mancher 
duBerlich ahnlichen Felder nicht zum Ausdruck kommen (z. B. GroB- 
terz-Felder der g- und c-Gruppe). 

Da die Gruppen durch ihren Reichtum an Gebilden uniibersichtlich 
sind, soll hier zuerst ein Umrif zur Orientierung gegeben werden. 


Umrif8 der g-Gruppe 


Die g-Gruppe ist die vielfaltigste und einfluBreichste Gruppe des 
Tonsystems. Viele ihrer Gebilde sind auch in anderen Gruppen oder in 
deren Modi vertreten. AuSerdem kénnen von ihr fast alle Gebilde der 
anderen Gruppen abgeleitet werden. Nicht ohne Grund gilt in der grie~ 
chischen Musiktheorie (Kagdc) sowie in der tiirkischen (Kantemir) g 
bzw. dessen untersekunde C als Grundton fiir die Generierung aller To- 
ne und Modi (s. Kapitel "Tonleiter” und "” Hyot und makamlar"). 
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Haupttine 
$$$ 
—2——— 
————— 
Zentrales Quint-Feld 
— SS 
Quart-Felder 


a 
—— ——o— 


oo 


Kleinterz-Felder 


———— 
=—s— 


—=s 


——— 


GroBterz-Felder 
Bc = == 


Abbildung: 
UmriB der g-Gruppe 


Die g-Gruppe ist die vielfaltigste und einfluBreichste Gruppe des 
Tonsystems. Viele ihrer Gebilde sind auch in anderen Gruppen oder in 
deren Modi vertreten. AuBerdem kénnen von ihr fast alle Gebilde der 
anderen Gruppen abgeleitet werden. Nicht ohne Grund gilt in der grie- 
chischen Musiktheorie (Kagdc) sowie in der tiirkischen (Kantemir) g 
bzw. dessen untersekunde C als Grundton fiir die Generierung aller T6- 
ne und Modi (s. Kapitel "Tonleiter” und "" Hyou und makamilar”). 

Der Quinttonraum g-d’ ist in seiner reinen Form glogaon] zentraler 
Tonraum von mAt&ytoc tétagtos bzw. rast. Durch Verlagerung des Haupt- 
tons auf die Oberterz hd[vovv]) und auf die Oberquinte (d’'Lud 430 ]) 
entsteht der péoog tétagtoc (Aéyetoc, segah) und der TAgytog tov 
tetégtov tetodpwvoc (pencgah). Diese bringen mit sich Alterationen 
durch #)£etc (Strebetine), die teilweise “chromatische" Terzfelder — Fel- 
eder mit einer iibermaBigen und einer kleinen Sekunde — entstehen 
lassen. 

Es entsteht die Frage, ob der péooc tétagtoc und seine Felder, sowie 
der ihm verwandten Sebtegos pohaxds xowpatixds (hilzzam) als TETAQTOS 
oder als Sevteg0g zu bezeichnen ist. Diese fjxoc-Zweige sind in Stiicken der 
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vétagtoc-Familie in sehr hohem Grade integriert. Andererseits werden sie 
traditionell als Mitglieder des 5edtegoc bezeichnet und das schlieBt die 

’ Méglichkeit nicht aus, daB ihre Ableitung vom Ton hd historisch und 
systematisch Geltung hat. Deswegen werden hier beide Méglichkeiten 
angenommen und geschildert. 

Ebenso problematisch sind die Varianten des g-Quinttonraums mit 
kleiner Oberterz (b oder ht). Wegen des dominierenden Charakters der 
Quinte g-d’ werden sie in der griechischen Musiktheorie auch dem 
tétagtog zugewiesen. Die chromatischen unter denen werden jedoch auch 
als Erscheinungsformen des hhicaz-Tetrachordes interpretiert. Die 
nicht-chromatischen kinnten wiederum vom Quintgebilde der a-Gruppe 
abgeleitet werden. In dieser Frage ist zu erwagen, ob die kleine Terz 
iiber dem unteren Eckton oder die Sekunde das entscheidende Kriterium 
fiir die Zuordnung ist. 

Die auf d’ basierenden Felder d'Loda] und d'loda5] sowie weitere 
Felder auf diesem Ton kommen auch in Modi anderer Gruppen vor. 
Besonders das Feld d'lodad] kann als verbindendes Glied zwischen der 
g- und der a~Gruppe betrachtet werden (s. a-Gruppe). Der Ton d’ darf als 
Zentralton des gesamten Tonsystems bezeichnet werden, denn man 
begegnet ihm als Hauptton oder Ebenenton bei den meisten Modi. Beson- 
ders stark ausgepragt ist seine Rolle als Mittelpunkt oder Drehachse bei 
den Modi der g- und der a~Gruppe, wodurch diese Gruppen in Beziehung 
zueinander treten (s. Bespiel 28). 


UmriB der a~-Gruppe 


Die a-Gruppe besteht aus Tonraéumen und Feldern im weichen diato- 
nischen Tongeschlecht, die ma (d) bzw. diigah (a) oder seine Oberquinte 
xe (a) bzw. hiiseinr (e’) als Hauptton haben, sowie deren Derivate und 
Transpositionen. Sie kann auch “mo@toc-Gruppe” genannt werden, weil 
ihre Tonraume in den Zweigen des mpd@toc fxg am starksten vertreten 
sind. Auch die chromatischen Felder des mAc&ytoc Settegog bzw. hicaz 
sowie die harten diatonischen Felder des mpétog pogixdc bzw. kiird?. 
kénnen dieser Gruppe zugewiesen werden, doch ihre Ableitung ist 
fragwiirdig. 
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Haupttine 


Zentrales Quint-Feld 
Quart-Felder 
———— 
pS 


Kleinterz-Felder 


UmriB der a~-Gruppe 


Das charakteristische Quartfeld dieser Gruppe, das als Tetrachord 
des mo@tog (ussak-Tetrachord) bekannt ist, wird auf a gebildet. Es wird 
hier vom auBerlich identischen’ Quartfeld a-d’ der g-Gruppe unterschie- 
den, da es den unteren Eckton a als Hauptton hat, wahrend das der g- 
Gruppe den oberen Eckton d’ als Hauptton hat. Diese zwei Formen wer- 
den als Varianten betrachtet und wechseln einander oft ab. Hin weiterer 
Unterschied ist, daB, wenn der untere Eckton zum Hauptton wird, die 
Obersekunde zum Hauptton als Strebeton etwas tiefer intoniert wird, 
wodurch die kennzeichnende “Sekunde des mo@tocs", bei Karadeniz 
“ussak"-Tonstufe genannt, entsteht ("Bund von Zalzal", s. Kapitel “Inter- 
yall” und "“Tetrachord”). 

Das Quartfeld aloeva] ist auch Verbindendes Glied zur g-Gruppe. 
Wenn in diesem Feld die Oberquarte g zum Hauptton wird, dann ver- 
wandelt es sich in seine Variante glodad]. Diese Variante kommt so- 
wohl in Zweigen des tétagtoc als auch in denen des mgétoc vor. Sie 
wird hier konsequent zum Prinzip der Kategorisierung nach Hauptton 
der g-Gruppe zugeteilt (dariiber s. weiteres bei der Besprechung der 
g-Gruppe). 
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Charakteristisch ist in dieser Gruppe weiterhin die symmetrische 
Umrahmung der Haupttine a und a’ durch Kleinterz-Felder. Solche 
symmetrischen Bildungen sind oft in Phrasen um diese Haupttine anzu- 
treffen. Das gleiche geschieht auch um die Hauptténe g und d’ der g’- 
Gruppe. Hierbei diirften die Terzfelder um d’ wegen der wichtigen Rolle 
dieses Tons in der a~Gruppe auch zu dieser Gruppe mitgezahlt werden. 

Wie bei der g-Gruppe, so auch hier, gibt es eine Tendenz zur Bildung 
von chromatischen Strebeténen um die Kleinterz-Felder. Die dadurch 
gebildeten diqavor sind, strukturell gesehen, Spiegelbilder der yéoot der 
g-Gruppe. 


UmriB der h-Gruppe 


Hauptténe 


ae —— 
—ro— 


Zentrales Quint-Feld (BeGtEQOS Biatovixds, AEvETtOS) 


ee 2 
“Chromatische” GroBterz-Felder 


= ——— 


Ableitung des 5edtegog (hUzzam) 


Ableitung des vevave-Tetrachordes (hicaz-Tetrachord) von evcara 


Theoretische evcara und nikriz Tetrachorde 


—— 


vevaver (sthéytog Bevtegos, hicaz) Tetrachord, 
mit Quint-Erweiterung (nikriz) 


UmriB der h-Gruppe 
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Die h-Gruppe ist eigentlich keine Gruppe. Thre Gebilde kénnen entwe- 
der ganz in anderen Gruppen untergebracht werden oder aber lassen 
sich nicht ganz einwandfrei von Strukturen auf hd oder f} ableiten. 
Trotzdem wurden diese Gebilde hier in einer Gruppe zusammengefaBt. 
Dies geschah nur um einem gewissen Systemzwang, verbunden mit der 
traditionellen Ableitung der 5eitegot 7jxor von hd bzw. ff, Rechnung zu 
tragen. Es wird indes betont, daB die Gebilde von Sebtegog und mhérytoc 
Sevtegog sich im Charakter gianzlich yoneinander Unterscheiden (s. 
Besprechung dieser 7jxo. weiter unten) und daB sie im Gegensatz zu den 
Gebilden der anderen Gruppen nur selten miteinander kombiniert wer- 
den. Wie bei den Feldern der anderen Gruppen, sind auch in dieser 
Gruppe Gebilde auseinanderzuhalten, die oberflachlich betrachtet ahn- 
lich sind und in den Lehrschriften zusammengefaBt werden. Dies betrifft 
nicht nur die"weichen" chromatischen Terz-Felder des Sevtegog und die 
“harten" chromatischen Quart-Felder des mAcytog 5e0teQgoc, sondern auch 
die Gleichsetzung verschiedener Quart- und Quintgebilde mit 
liberm&Biger Sekunde, die pauschal als chromatische oder enharmoni- 
sche Tetrachorde bzw. Pentachorde charakterisiert werden. 


UmriB der c-Gruppe 


Im Gegensatz zur h-Gruppe bildet die c-Gruppe eine Einheit von stark 
ausgepragtem Charakter, obwohl ihre Gebilde verleitende Ahnlichkeit zu 
einigen Gebilden der g-Gruppe aufweisen. ‘Der entscheidende Unter- 
schied ist, daB die Halbtine hier Leimmata zu 90 cents oder noch kleiner 
sind, wahrend sie bei der g-Gruppe im Prinzip diatonische Halbténe zu 
ca. 112 cents sind. Dies hangt in der Ansicht des Autors mit der Tatsache 
zusammen, daB die c-Gruppe von den Quartfeldern gepragt ist, zu deren 
oberen Ecktinen die kleinen Sekunden Strebetine bilden, wahrend in 
der g-Gruppe die Terzen im Vordergrund stehen. Es bleibt unklar, ob die 
Oberterz-Felder c’-e' (tgitog) und f'-a' (acem asiran, ferahfeza) reine oder 
pythagoreische GroBterzen sind. Jedenfalls baut die cGruppe zwei- 
fellos auf den Quartfeldern auf, was sich auch in der Vorliebe fiir Syste- 
me angeschlossener Tetrachorde (c-f-b, f-b-ed) widerspiegelt (obotmya 
xorté torpaviay) . 
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Haupttine 


————————————— 
———E 
—— 


Kleinterz-Felder 
= — —————————————d 


GroBterz-Felder 


o—a2_—-F 
— 


Umrif8 der c-Gruppe 


Unter den vier Gruppen ist die cGruppe die mit den wenigsten Fel- 
dern und dem schlichtesten Aufbau. Sie tritt mit Vorliebe in Verbindung 
zu Modi der a-Gruppe auf. Sie weist somit deutlich eine gréfere Affini- 
tat zur a-Gruppe als zur g-Gruppe auf. Dies zeigen vor allem zahlreiche 
birlesik (miirekkeb, zusammengesetzte) makamlar, die Mitglieder der 
a-Gruppe mit denen der c-Gruppe kombinieren, oder makamlar, die 
Elemente der einen Gruppe in die andere einverleiben: acem, ferahfeza, 
acem-asiran U.a. 
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Die g-Gruppe 


Quint-Gebilde I 


1. ogAon 
Auf g: rast, sazinak, méytog tod tetégtov 
Selbst bei seinen prototypischen Modi treten die Varianten dieses 
Tonraums als Abwechslung und Bereicherung der einfachen Form auf. 
Besonders beliebt ist die Abweichung zum 8iqwvocg (Oberterz-Variante, 
Nr. 2). AuBerdem werden voriibergehend die Quarte und die Sekunde 
hervorgehoben, als Ebenentine von Quartfeldern, die die Quinte g-d' 
tiberbriicken. 
Erganzungen und Kombinationen sind: 
Bei rast und mAcytog tod tetéotou: 
glatogaon] 
d'loov] 
Weiterhin die an g und d’ nach auSfen angeschlossenen Quartfelder. 
Bei sdzinak: 
gloeaon] 
d'loval 
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Auf d': tahir, neva, (voriibergehend auch muhayyer), &y. 

In der Quintlage ist dieser Tonraum wegen der hohen Lage, aber auch 

. wegen des starken Finflusses von e’ als Hauptton des a-Tonraums sowie 
wegen der Tendenz zur Bildung der kleinen Oberterz f’ als Spiegelbild 

zur kleinen Unterterz h, sehr unstabil. Beim Abstieg zum d erklingt da- 
her f" statt fis’. Beim Verweilen auf der Oberterz mutiert der Tonraum 

leicht zu seinem Siqavoc mit e'f (Quintgebilde 2). d’-a ist als primares 

Rahmeninterval von Haupttinen bei tahir anzutreffen. Folgendes Bei- 
spiel aus dem tahir taksim von Nizazi Sayin (Beispiel 29) zeigt alle hier 
erwahnten Merkmale: 


voriibergehender Strebeton et 


div 20 oda 0) a a 


== — 


d'[voo] symmetrisch zu d'Lado] 


Instabiler Quintraum auf d' (Aus Beispiel 29.) 


In dieser Lage schlieBen sich diesem Tonraum nach unten mit Vor- 
liebe die Felder d'foda] und d'lod401 an. Letzteres wird bei den Endun- 
gen in a zum aloveo]. Alle oben genannten makamlar enden auf a mit 


dem Feld aloveo]. 


Auf a: nisaburek 

nisaburek kombiniert diesen Tonraum mit Gebilden der a-~Gruppe in 
der hdheren Lage (um e’, weiterhin Pentarchord tiber d’), wodurch es 
sich von rast strukturell unterscheidet. 


Auf c’: arazbar 
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2. ofan (Alternativ: ¥tovv) 

Dies ist die 5iqmvoc-Variante von 1. Die Terz (in der g-Lage: hd) wird 
hier alternativy als Bezugston © notiert. Das Gebilde kann also auch unter 
der h-Gruppe klassifiziert werden, ist aber als Variante von 1. auch hier 
zu nennen. Bei sazkar ist der tiefste Ton der Bezugston, wodurch die 
Zugehorigkeit des Tonraums zur g-Gruppe eindeutig wird. Dominierend 
wirkt in diesem Tonraum der obere Teil (hd{[v¥ol), der bei mehreren 
Modi zum Haupttonraum wird (s. Kleinterz-Gebilde 1-3). 

Auf g: sazkar, mit der Terz als Bezugston: segah, AEyEtOS 

Erweiterungen und Kombinationen sind dieselben wie bei 1. Weitehin 
kommt bei sazkar voriibergehend auch d'foeal vor (s. sazkar taksim von 
Niyazi Sayin, Beispiel 29). 

Auf d': neva, éy.e, voriibergehend auch sazkar, mlistear. 

Der ganze Quintraum kommt selten in dieser Lage als solcher vor. 
Vielmehr handelt es sich um eine voriibergehende ErhGhung des e'd zum 
e’t, wenn sich die Melodie um fis’ bewegt Hierzu siehe Grofterz- 
Gebilde 2. 


d= r02-103 wy ws “ 
a 


Strebetiine zur Terz und zur Quinte 
im Quinttonraum der g-Gruppe (aus Beispiel 29) 
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Der Anfang des sazkar taksim von Niyazi Sayin (Beispiel 29) zeigt die 
Entstehung von Varianten 2 und 3 des Quinttonraums der g-Gruppe 
durch die Anwendung der Strebetiine ais und cis’. 


3. Ofa0U 
Auf d': pencgah, mAécywog tod tetégtou TETEEPOVOS 


4. ofatu 

Dies ist eine Variante des pencgai-Pentachords, die den Strebeton zur 
Terz mit dem zur Quinte gleichzeitig gebraucht Da, wie obiges Beispiel 
im makam sazkar zeigt, die Strebeténe im Quintgebilde der g-Gruppe 
frei behandelt werden, kann auch diese Variante in vielen Stiicken in 
Modi dieser Gruppe gefunden werden. 

Auf d': Charakteristisch miistear, aber auch pencggah, sazkar. 

Auf a’: Voriibergehend bei sehnaz 


5. o¥AQN 

Dies ist das Pentachord zum Terz-Gebilde des hiizzam: OVA. Es ist et- 
was weniger iiblich als das Terz-Gebilde selber. Das untere Terzfeld ist 
sowohl fiir den klanglichen Charakter als auch strukturell hervortretend 
(s. zum Bebteg0s bzw. hiizzam im Abschnitt iiber die h-Gruppe). 

Auf g: suzinak (II) 

Auf d’: s. Terzgebilde (o¥A) 


Quint-Gebilde IT 


6 


= 


SS 


{= (4) 
= SS 
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Die zweite Gruppe der Quintgebilde der g-Gruppe besteht aus Gebilden, 
bei denen die Terz tiber dem unteren Eckton klein ist Diese Gebilde 
unterscheiden sich vom Quintgebilde der a-Gruppe durch die Oberse- 
kunde, die hier ein groBer Ganzton ist (204 cents), wahrend sie bei der 
a-Gruppe die Sekunde des mg@tog (ussak-Tonstufe) zu ca. 150-170 cents 
ist. Sie werden zur g-Gruppe gezahlt, weil der Terz-Quint Aufbau bei ih- 
nen starker als die Quarten ist und weil die Untersekunde zum unteren 
Eckton immer ein Halbton ist— kein Ganzton wie bei der a-Gruppe. 


6. of V5U 


Dieses Gebilde ist die Ausnahme unter den Kleinterz-Pentachorden 
der g-Gruppe, denn meistens kommt die Unterquarte eher als die Unter— 
terz als Ebenenton vor. Es kann daher als hicaz mit Endung auf der 
Untersekunde zum Grundton bezeichnet werden. Da aber manchmal die 
Terz auch bedeutend ist, wird es unter der g-Gruppe kategorisiert. 

Auf d’: nikriz 


7, ofvOU 

Auf d': neveser 

Auf e': vevavd tetecqavov (ixog tétagtog xe@patixds), hisar (s. 
jedoch h-Gruppe) 

Auf f'; rengidil 


8. O>VOU 
Auf g: nihavend 
Auf a: &yia tod oxAngod bierr6vov magdpecoc, baselik 


Quart-Gebilde 
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261 
Die Quartgebilde der g-Gruppe sind ausschlieBlich erganzende (sekundare) GroBterz-Gebilde 
Felder zu den Quinttonraumen. Sie erganzen diese zur Oktave, entweder nach 
oben: 
glogagn] rT 
gilatol 


oder nach unten: gldatogran J 


1, ogt@ oder Sato 

Dieses Quartfeld unterscheidet.sich von den Quartgebilden der c-Gruppe 
erstens dadurch, daB es ein sekundares Gebilde und kein selbstandiger 
Tonraum ist (auBer bei mahar, s. unten) und zweitens durch die gréBere 
Instabilitat seines Strebetons. Die symmetrische Umrahmung des Zen- 
traltons d’ durch Kleinterz-Felder bewirkt den stindigen Wechsel von 
oot nach ogy bzw. ogva. 

Auf d': mahar. 

Nur bei mahdr tritt dieses Gebilde in den Vordergrund. Hier hat es 
den status eines zentralen Tonraums. DemgemaB wird der Strebeton im 
Unterschied zu anderen makamlar der g-Gruppe wie rast mit # (bzw. # 
bei Karadeniz) zum engen Halbton erhéht. Die Zuordnung von mahdr 
und seines Quarttonraums Zur g-Gruppe ist zweifelhaft: eine Form 
dieses makam (z. B. im anonymen mahar beste bei Karadeniz s. 257) 
erweist sich strukturell fast identisch mit dem acem asiran und sollte 
daher als Transposition der c-Gruppe angesehen werden. Bei anderen 
Stiicken jedoch (z. B. saz semaisi von Nikolaki) hat mahar einen Terz- 
Quint Aufbau und weist dadurch deutlich Merkmale der g-Gruppe auf. 

Auf d: rast, mAécytog tod teté&otov. 

Auf e: nisaburek. 


2, OFad 

Auf d': Die auf a Endungen bildenden Modi der g-Gruppe (neva, tahir, 
gerdaniye, maye, TETAOTOS otixegaeixds u. a.) sowie die weichen diatoni- 
schen Modi der a-Gruppe mit d’ als Hauptton (ussak, beyatl, gerdaniye 
uwa.). 

Auf a’: muhayyer. 


——————— 


Kombination mit Kleinterz: hlizzam, 5e0tegog 


Ableitung von evicara aus GroBterz 2 und Kleinterz 2 


== 


1. AYO 
Dies ist das charakteristische Gebilde des hiizzam (fixo¢ Bebtegoc). 
; Auf d': Bedtegoc, Seutegdmgwtos, mAdytoc Tob Seutégov etd xo@patos cic 
ui tetoaqaviay, hiizzam, sazinak, karcigar, araban, hicazkar-1 kadim 
Auf g: ow 5ebteQ0¢, sizinak; hicazkar1 kadim 
Auf a: Bagds 
Der Bagis péoos tHv nedtav Hywv xewnatixds gleicht strukturell dem 
Sebtegog und kann als Transposition dessen um eine Quinte tiefer be- 
trachtet werden (s. Beispiele 1 und 9). 


2. OTA 
Auf g: sazkar, ferner segah, \éyetog (s. auch Quintgebilde 2 und 4) 
Dies ist das charakteristische Gebilde von sazkar (s. Beispiel 29). 
Auf d': &y., neva, segah, sehnaz, evicara, hicaz, mAdytos tod Sevtégov 
Dieses Gebilde ist beliebt im héheren Bereich der Melodie bei Modi, 
welche d' oder fis' als Hauptton haben. Hs ist pragnant und harmoniert 
zugleich gut mit vielen Modi der g- Gruppe aber auch der h-Gruppe und 
der a-Gruppe. Es kommt oft im makam hicaz oder in seinen Varianten 
vor, wo es einen Kontrast zum harten Quartfeld d'lotVo1] bildet. Diese 
interessante Kombination ist bisher wenig beachtet worden. (Siehe 
Beispiele 17, 20, 25 und 27). 
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Kleinterz-Gebilde 


6 nihavend baselik (h) 7 nihavend baselik 


——— 


1, a0 (oder nach dem évyxnua des Aéyetoc:) OF a 
Auf d': Aéyetoc, segah, SebteQ0¢, hiizzam, ferner als Umspielung 
von d’ bei den meisten Modi, die diesen Ton als Haupton anwenden. 


Dies ist der Haupttonraum des Aéyetoc und seiner tiirksichen Paralle- 
le segah. Der Aéyetog wird von Kagdc (1982: A’ 25S) auf der Basis alter 
paotugiat als mAéytog tod Sevtégou Siatovixdg charakterisiert. Gleichwohl 
gehoren die liturgischen Gesaénge des Aéyetoc, wie Kagdg weiterhin 
bemerkt, zum tétagtoc und zwar bilden sie dessen heirmologischen Teil 
(eiquoAcyixd péAn). Dies zeigt, daB die Terzgebilde der g-Gruppe und die 
darauf basierenden Modi tatsachlich zu dieser Gruppe und nicht zur 
h-Gruppe gehiren. Die Vorherrschaft der Terz bei der g-Gruppe hangt in 
erster Linie von der bestimmenden Rolle der Hauptténe g und d’ im 
Tonsystem ab (s. auch Besprechung von Quintgebilde 1 der d-Gruppe). 
Die Bildung von einem Tetrachord auf Bou (ed) entspricht nicht den 
musikalischen Tatsachen. 

Fin Beispiel der starken einheitsbildenden Kraft von d’ in Verbindung 
zum Gebilde d'loda] ist der tétagtog otxeomo1x6s. In diesem 7jXo¢ ist der 
gesamte Vesperteil des tétagtoc. Sein Hauptton ist g - der eigentiche 
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Hauptton des tétagtoc. Finalton aber ist bei den Zwischenendungen 
innerhalb des Stiickes d, am Ende aber Bou (ed). Die Eigenart dieses 
tétaptog-Zweiges liegt im Gebrauch des Finaltons ma (d). In den dlteren 
ottxegceta enden die Stiicke in d. Durch den SchluB der otvyned in ed 
entsteht eine Verwandtschaft zum )éyetoc, der auch péoog tétagtoc 
(medialer tétagtos) genannt wird. Die SchluBwendung in ed, die mei- 
stens nur in der letzten Phrase des Verses bzw. des Gesangs vorkommt, 
hebt sich deutlich vom Rest der Melodie ab. Es ist also auch musikalisch 
nachvoliziehbar, daB die ed-Endung eine spatere Modifizierung ist, die 
wahrscheinlich adaptiert wurde, um den tiblichen péoog tétagtoc-Cha- 
rakter zu wahren. Wegen dieses Eingriffs ist der moderne tétagtoc 
otxegagixdg auBerlich ein "zusammengesetzter Modus”, auf tiirkisch: 
birlesik makam. Kagac (1982: A’, 162) beschreibt ihn als eine Mischung 
von Eow mg@tocg und A€yetoc, was zutreffend ist, abgesehen von der 
Higenart, mit g anzufangen. Konsequent zu seiner Beschreibung, notiert 
Kapa (1982: A’, 164f.) auch eine Hochalterierung des d in Attraktion zum 
ed bei der Modulation nach ed (= Aéyetoc), Diese Besonderheit wird in 
den modernen Ausgaben nicht notiert, wie auch beim Aéyetog iiblich ist. 

Wollte man eine tiirkische Parallele zur heutigen Form der tétagtoc 
otxegagixdg suchen, dann béten sich zwei zusammengesetzte makam an, 
namlich maye und maye segah. Maye beginnt meistens auf neva und 
moduliert nach segah bevor es auf diigah endet (Karadeniz 1982: 97). Es 
ist also eine Kombination der makam neva und segah. Insofern ent- 
spricht es genau der lteren Version des tétagtoc ottxegagixdc, die, wie 
Kagac bemerkt (1982: 262), auf d statt ed endet. Nach KigiAAog (Cod. IEE 
305 fol. 80r) und KnArtaviins (1881: 75) dient Agyetos (segah) als An- 
fangs- und Endton von maye, und nicht diigah. Dies kénnte eine altere 
Version des maye sein. Der tétagtos otyegugixdc benutzt auch melodi- 
sche Formeln (Séoetc) des tétagtog der mamabwa| (Kagdc 1982: A’, 263). 
Der makam maye segah schlieBlich ist eine Variante von maye, die auf 
segah endet (Karadeniz 1982: 153); also wiirde sie der heutigen Form von 
tétaQTOS OTLXEQUOLXdG genauer entsprechen. 
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2. ato 
Variante von 1, mit Strebeton zum Hauptton. Oft zieht, wie hier notiert, 
der untere Eckton des Gebildes seine Untersekunde zu sich hin. 


Auf d’: pen¢gah, miistear 

Sowohl bei pen¢gah als auch bei miistear ist die Tendenz zur Bildung 
eines "doppelten Strebetons” cist ht bemerkbar. Dasselbe ist bei be- 
stimmten Varianten des tétagtos der momabud, bemerkbar, vor allem bei 
der Rezitation. miistear wird deswegen von Karadeniz als makam auf 
dem Ton baselik (h — nicht segah hd) definiert. 


Auf a’: evicara 
Siehe Beispiel 25. 


3, o8at oder veot 


Variante von Kleinterzgebilde 1 mit Strebeton unterhalb des unteren 
Ecktons. 


4, und 5. v20 
Diese Gebilde treten als sekundare Felder bei der Umspielung der 
Haupttine d’, a’, g und c’ auf. In diesem Kontext erklingt als symmetri- 


sche Erganzung meistens auch das Feld der unteren engen Affinitat 03a 
um denselben Hauptton (s. Beispiel 20). 


6, v20ot 


Dies ist der Kern von Quintgebilde 7 und tritt auch ohne die Quinte 
auf. 


7.720 


Erganzende Terzfelder zum Quintraum 7 bei nihavend und baselik. 
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Die e-Gruppe 
Quint-Gebilde 
; w Wl 
. + 4 tt) 
3 yy 
——————— 


= SSS 


1, nNoveo 

Auf a: nAgytog Tod nedtov tetg&pavos, hiiseinI. 

Nach oben wird dieser Tonraum meistens durch das Kleinterz-Feld 
e'lvvol bzw. e’[v¢o] erweitert. Das fis’ tiber e’ ist dabei ein unstabiler 
Ton, erstens, da er standig von f als v von d'lvgo] abgelést wird und 
zweitens, weil anders als bei hd liber a hier ein sehr enger Strebeton 
nach unten gebildet wird (Beispiele: Truynoe tv Atvay, fixoc wAcytog tod 
modtov, Beispiel 10.; Anfang der otxoroyia “God Kigte ..." Fx0s meaitoc, 
Beispiel 13). Eine doppelte Attraktion des g iiber dem fis nach e ist im 
hiiseint taksim von Tanburi Cemil, Beispiel 18, zu beobachten. 

Der Aufbau aus Terzen mit der kleinen Terz v als Ebenenton ist bei 
allen Modi, die diesen Tonraum benutzen, deutlich vorhanden. Gleich- 
wohl findet hiufig ein Wechsel zur Quartstruktur a'lo¢vol] bzw. 
d'Lod.Q] mit angeschlossenem d'Logva] statt. Im Vergleich zum Quint- 
feld der g'-Gruppe fallt auf, daB dort c’ weit weniger wichtig ist. Dies 
zeigt die Bedeutung von d’ im diatonischen Tonraum. Auch zeigt es, daB 
Terz-Quint Tonraume ein vorherrschendes Merkmal der g-Gruppe sind, 
wahrend bei der a-Gruppe ein Gleichgewicht zwischen Quart- und Terz- 
bildungen existiert. 
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Im makam acem sowie in seiner Parallele mAtywoc to} nQmtou nevi 
qavog wird f' (acem) bzw b (Cob) zum Ebenenton und somit entsteht ein 
Quartfeld der Gruppe: f'lotaa] (s. Beispiel 4, bei “Bgovtdon” und 
"&yyeAocg tod Kugiov"). Der gemeinsame Ebenenton c’ dient als Bin- 
deglied zwischen Quintraum auf a und Quartraum auf f". In einer ande- 
ren Gruppe von Modi wird diese Kombination einen Schritt weiter in die 


Richtung der c-Gruppe ‘getragen (makam ferahfeza, acem asiIran u. a.). 


Auf e’: beim meyan des hiiseinl, sekundares Feld bei makamlar mit 
Hauptton a’ wie baba tahir, voriibergehend bei zavil. 


Beispiele: hiiseinl-Teil des sehnaz-hiisein! taksim, Beispiel 27.; baba - 


tahir beste von Misak, meyan-Teil des zavil beste von Sultan Selim IT. 


2. AVOta odernvveo 


Analog zum Quintgebilde 2 der g-Gruppe (ytovv) entsteht beim 
Quintgebilde der a-Gruppe auch ein péoog durch die Hervorhebung des 
mittleren Ebenentons zum Hauptton. Die zwei Gebilde sind, wie libri- 
gends auch ihre ursrprunglichen “einfachen” diatonischen Quintgebilde, 
symmetrische Spiegelbilder von einander. Folgende Abbildung macht 
dies deutlich (das c’ von Aéyetoc wurde absichtlich in Bezug zu d' als o 
notiert, da es melodisch meistens so erscheint). 


Aéyetos (segah) v 
TE@tog Siqwvoc (saba) A 


Symmetrie der medialen Gebilde der g- und a~Gruppen 
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Die taksimler im makam bestenigar und makam segah von Tanburi 
Cemil (Beispiele 16 und 20) zeigen wie diese Entsprechung auch in der 
Erweiterung der Tonréume erhalten bleibt. 

Als Quinttonraum ist dieser Tonraum eher schwach vertreten. Es 
herrscht bei ihm das untere Terzfeld, so wie beim segah das obere 
herrscht. 

Der Strebeton + ist griBer als * bei segah. Karadeniz verlangt ledig- 
lich eine Tiefalterierung um 3/2 Komma (ca 32 cents). Die Beispiele aus 
der Vokalmusik sowie dem kemence Spiel bestatigen dies, bei anderen 
Instrumenten kann es aber Abweichungen geben. 


Auf a: saba, cargah, mAtrytog tod medtou Siq@avos (rf meomoduij¢) 


Dieses Gebilde ist auf griechisch als véioc bekannt und wurde friiher 
mit dem Zeichen Séua a&nAobv gekennzeichnet. 


Auf e’: voriibergehend auf saba, acem asiran, mg@toG dtd tod xe 
(ciguoAoytxds) 


Wahrend bei der griechischen Variante eine reine Transposition des 
vaos Gebildes auf e’ gesungen wird, bleibt in der tiirkischen Musik die 
Obersekunde f meistens klein (f" statt fis’). In dieser Position sollte das 
Gebilde also fiir die tiirkischen Modi ad0¥¢ heiBen. 


3. ynavvo 
Auf a: kiird?, mAéytog Tod nodtov mevtcqarvog 

Kagdc beschreibt verschiedene Varianten des mAcytos tod me@tov mit 
kleiner Sekunde iiber dem Grundton d (= tiirkisch a), mit kleinen Sekun- 
den zu 90 bis SO cents. Sowohl die Quinte als auch die Quarte kann hier 
bestimmend sein. 


4, Yoousu 


Dies ist eine alternative Formulierung des Haupttonraums von makam 
baselik und seines Verwandten nihavend (s. g-Gruppe, Quintgebilde 8). 
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Quart-Gebilde 


1. [oveo] 
Dies ist das charakteristische Tetrachord des mgdtog bzw. ussak. 


Auf a: ussak, beyatl, me@tos sowie die meisten auf a (bzw ma, d) enden- 
den diatonischen Modi. 


Nach oben werden diesem Gebilde sowohl GroBterz-Felder (02a, OFA, 
ota) als auch Kleinterz-Felder angechlossen. Nach unten wird es mei- 
stens durch das Kleinterz-Feld dloa0] erganzt. 


2, O8ad 
Sekundires Gebilde, das oft als Briicke zwischen e’ und a vorkommt. 


3. Of45 

Sekundares Gebilde, das durch die Erganzung des Kleinterz-Feldes 
veo um die Unterquarte entsteht, Findet vor allem beim saba und seinen 
verwandten Modi Anwendung. 


= 
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GroBterz-Gebilde 
1 2 
1. odut 


Auf a: hiiseint, nA&yt0g tod mEatov TeTedpavos 


2.Av0% 

Der obere Teil von Quintgebilde 2 kommt in manchen Wendungen vor 
(s. Anfang von Beispiel 11 und Beispiel 32). Karadeniz verlangt eine 
Tiefalterierung des e’, so daB die Sekunde e’b-d"} ein Ganzton bleibt. 


Kleinterz-Gebilde 
1. WW es 
= 

: 2 2 2 
a 

3 4 

(4) ‘ 
—— = 


1 veo 


Dieses Feld wird mit dem Zusatz der Untersekunde oder aber mit ei- 
nem symmetrischen Feld 034 nach unten erganzt. Es ist Teil yom 
Quartgebilde 1 der a~Gruppe. 
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2. avo 
Der untere Teil des Gebildes von kiirdr (Quintgebilde 3) 


3. veot 
Die untere Terz des Quintgebildes von baselik (Quintgebilde 4) 


4. vvo 

Charakteristisches Gebilde bei hiiseinf. Im Beispiel 18 von Tanburi 
Cemil wird die Oberterz auch etwas tief intoniert (doppelter Strebeton), 
was analog zum peng¢g&h ist (s. kleine Terzen der g-Gruppe). 


5. atov oder eo (= atoe: der obere Strebeton ist ein tvog EAcoowv) 
Dies ist das charakteristische Gebilde von saba bzw. véoc. Siehe 
Quintgebilde 2. 


6. OFa 

Sekundare Gebilde, die vor allem bei der Umspielung der entspre- 
chenden Haupttine vorkommen. Auf fis ist es jedoch das primare Feld 
des unteren Bereichs von jjxo¢ Bagi bzw. makam arak, evi¢ sowie be- 
stenigar und weitere verwandte makamlar. 


Der Tonraum der diatonischen Tonleiter auf ma (d) bzw. dugah (a) 


Hier wird die im Kapitel "Tonleiter” vorgestellte Tonleiter des 
ovotmpa téAetov als d-Tonraum betrachtet und unter dem Aspekt der 
Tonfelderstruktur analysiert. Die Feldstruktur des d-Tonraums ist kom- 
plexer als der Tetrachord-Aufbau des otompa téAewov, selbst wenn die 
weiteren Tetrachorde des ovompa #Aaccov hinzugenommen werden. Das 
Grundgeriist des Tonraums besteht aus anhemitonischen Terz-Quart 
Strukuren. Die kleinen Terzen dieser Strukturen werden jeweils durch 
eine Tonstufe von beweglicher Tonhdhe ("xtvotpevoc”) aufgeftillt Es 
entstehen dadurch mehrere Miglichkeiten zur Bildung von Quart- Terz 
Feldern. 4 

Je nach dem ob die Intervalle oberhalb oder unterhalb eines Tons 
genommen werden, kénnen zwei Arten von Terz-Quart Felder gebildet 
werden. Felder oberhalb eines Tons (z. B. dlova] = d-f-g) werden mit ei- 
nem "+" Zeichen nach dem Tonbuchstaben notiert (d+). Felder unterhalb 
eines Tons (z. B. clos] = c-a-g) werden mit einem "-" Zeichen nach 
dem Tonbuchstaben notiert (c-). 
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Folgende Abbildung zeigt den am meisten gebrauchten Ausschnitt 
des diatonischen d-Tonraums im griechischen System (im tiirkischen 
System findet man diesen Ausschnitt eine Quinte héher transponiert). 


1. Getrennt 


g- id'- abwarts 
Sekundérfelder: t—1—__af- L_1__uc- 


depaor aufwirts 
W +>——1— 
2. Angeschlossen: 
=> oe 
-T abwarts 
_— es | 
d- 


Die wichtigsten Felder des diatonischen d-Tonraums 


Die Kette von tiberlappenden + und - Feldern im Bereich der Oktave 
cc’ bildet ein Riickgrat, das Melodien des d-Tonraums ihren strukturel- 
len Zusammenhalt verleiht. Der Gebrauch von iiberlappenden Feldern 
verleiht den Melodien ihren strukturellen Zusammenhalt. 


Der makam hiiseint - nAdywoc mo@to¢ und seine "Zweige” 


KiigiAAog (fol. 76v) bezeichnet den makam hiiseint als jxoc mo@toc 
tetedcpwvog. Nach KnArtavibng (1881: 107) entspricht der makam hiiseint 
dem f\xog mAteytog meGtoc. Um die Griinde fiir diese Annahmen zu erlau- 
tern, ist ein Vergleich der Merkmale von hiiseini mit denen des mo@toc 
und dessen mAtytog notig. 

Mit mgGtog und mAérytog medtog werden verschiedene Modi bezeichnet, 
welche als gemeinsames Merkmal den Ton d als Finalis haben (eine 
Ausnahme bildet der sticherarische nAdytog me@toc, bei dem zwar inner- 
halb des Stiickes d als Finalis fungiert, am Ende aber immer mit dem 
Ton g abgeschlossen wird). Man diirfte daher von einer Gruppe von 
mt9@tog-Modi sprechen, die sich in zwei Gruppen unterteilt: die des 
xbguog me@tocg und die des mAéytog mp@tog. Das wichtigste Merkmal, 
wodurch sich die nAéytog mo@toc-Gruppe von der xgLog mo@to¢-Gruppe 


272 


unterscheidet, ist die Bevorzugung der Oberquinte als Ebenenton. Das 
heiBt, wahrend beim nAé&ytog Me@tOS die Oberquinte a Hauptton oder 
zumindest einer der wichtigen Ebenentine ist, ist beim 2quog me@tos die 
Oberquarte g wichtiger. In bezug auf den Umfang der mAéytot und xiguot 
scheinen die Aussagen der griechischen Musiktheorie vor 1820 Gegen- 
siitzliches zu behaupten. Denn dort heiBt es, daB das Hauptmerkmal der 
xbgto. das Aufsteigen zur Oberquinte ist, wahrend die mAéryvot nur bis zur 
Terz oder héchstens zur Quarte steigen, also umgekehrt als heute. Zu 
dieser Inkonsequenz kann angemerkt werden, daB die Aussagen der 
dlteren Musiktheorie sich auf das éviymuc beziehen, also auf die Into- 
nationsformel der fjyot, und diese weisen noch heute dieselben Charak- 
teristika auf. Ich beschreibe hier die Varianten des mAtytoc mo@tos und 
stelle sie dem makam hiiseinT gegeniiber. 

Nach Suphi Ezgi besteht die Tonleiter des hiiseinI aus einem hiiseint 
pentachord (a h c’ d' e’) und einem usgsak Tetrachord (e’ fis’ g’ a’). 
Hauptton ist die fiinfte Tonstufe e’; Finalis ist die erste Tonstufe a. Im 
melodischen Ablauf kann entweder mit dem unten liegenden Pentachord 
(a - e') oder mit dem oben liegenden Tetrachord (e’ - a’) begonnen 
werden. Es wird auf jeden Fall der Hauptton (giiglii) e' zentriert und mit 
dem Finalton a geendet (Ezgi, I, 94-95). 


eas 
gas ee — 
———_ 
ee 


Hiiseini nach Suphi Ezgi 


Kagdg (1982: A’, 293-304) gibt eine detaillierte und differenzierte 
Beschreibung des mAcywoc ETO, die hier zusammengefaBt wird: 


1. Die Tonleiter des mAéytog 19Gt0G besteht aus zwei Tetrachorden in 
SidevEig mit der Intervallfolge: kleiner, kleinster und groBer Ton 
(ded f gundahd c'd’). 

2. Charakteristisch fiir den mtAeryt0g MEGTOS sind die Intervalle von zwei 
groBen Ténen, einem kleinsten Ton und einem kleinen Ton (i.e das 
Pentachord a gf ed d). 

3. Weiterhin charakteristisch fiir den mAéryioc mo@tos ist, “daB er [fol- 
gende jjxou] findet” (= in folgende 7jxot moduliert): 
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a) in der Oberquinte den mg@toc 

b) in der Unterquinte den dyia cvtiqwvos (i.e. die Unteroktave des 
tétagtoc) 

c) in der Oberquarte den “weichen” oder “harten” tétagtog (Bezeich- 
nungen der verschiedenen yg6a1 des tétagros bei Kagéc). 


BicevEis 


Abbidung 
Die Tetrachorde des nAcrywog mpéitog nach Karas 


Die "Zweige" des mAdéywog mo@tog 


Die folgenden Angaben sind nach Kagdc (1982: A’, 294f.) zusammen- 
gestellt: 


a) "Einfacher” mécytos me@tos oder nAcytoc mpatos der mamtabu}. 


Seine Hauptténe sind d f a d’ mit Finalis d. 
Alterationen durch Attraktion der Tone zu den Haupttinen fiihren zur 

Bildung charakteristischer Varianten: 

1. Attraktion des e zum f, manchmal auch mit Attraktion des g zum f 
yerbunden, zeigen den mAéytog me@tos als Biqwvog (“Oberterz"-Vari- 
ante; diese Variante entspricht dem makam saba). 

2. Attraktion des c' zum d’ bezeichnet den maérytog mo@toc als dyta 
(tétagtoc) auf d’. 

3, Verbunden (SeSepévoc) mit tétagrog benutzt er die Tonstufe h nach b 
tiefalteriert - dies sowohl auf- als auch absteigend (dies ist ein Hin- 
weis auf das Terzfeld 5y=gloov], tiirkisch: dlogv)). 


b) mAdytog soe@toG otixeoaeixds toupwvov (dh. auf der Oberquarte 
verweilender nAcéytos mo@toc der sticherarischen Gattung). 


Dieser ist auf der Oberquarte g mit dem "harten” tétagtog — den 
rétagtog mit kleiner Oberterz — verbunden. Daher benutzt er stets die 
Tonstufe h tiefalteriert (b). Hauptténe sind d g h d’. Charakteristisch ist 
die Attraktion des f nach g (fis). Bei den ottxegd in endet dieser Txos mit 
Vorliebe auf g. (Kagac 1982: A’ 293-297). 
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Die obigen Angaben zu den Hauptténen sind weder fiir hiiseinT noch 
fiir mAécytog no@tog vollstindig. Weiterhin sind noch einige charakteri- 
stische Merkmale zur Tonleiter und melodischen Struktur dieser Modi 
anzumerken: 


1. Im hiiseinrist d' sekundarer Hauptton neben e’ (so bei den Beispielen: 
Lavtaci Andon: saz semaisi; Kara Ismail Aga: nakis yiiriik semal; 
Tanburi Cemil Bey: kemence taksim). Das Zentrieren um d’ entspricht 
einer Modulation nach tétagtoc, wie sie Kagdc in seiner Beschreibung 
des m\trytog meGto¢ bemerkt (s. oben, Punkt 3.3). 

2. Eine wichtige Rolle scheint der Tonraum e’ g’ im hiiseinI zu spielen. 
Dies ist bisher unbemerkt geblieben. (Beispiele waren: Zacharias: agir 
semar, Lavtact Andon: saz semaisi und pesrev, Kara Ismail Aga: nakis 
yiiriik semar; Tanburi Cemil Bey: kemence taksim; bei allen Stiicken 
vorwiegend am Anfang.) 

3. Die Tonstufen h und fis' (hiiseint) bzw. e und h (nAéytog me@toc) sind 
instabil. In absteigender Melodiebewegung werden sie meistens tiefer 
intoniert als in aufsteigender. Die Sekunde tiber der ersten und 
fiinften Tonstufe schwankt und variiert daher in der GréBe zwischen 
einem kleinen Ganzton und etwas iiber einem Halbton (ca. 180-100 
cents). : 

4, Wenn die Melodie die fiinfte Tonstufe umkreist, nimmt die sechste 
Tonstufe oft eine abwéartsstrebende Leittonfunktion an. Die Sekunde 
zwischen fiinfter und sechster Tonstufe wird dann manchmal sehr 
eng intoniert, weniger als ein Leimma (90 cents). 


Obere Angaben kénnen folgenderweise zu einem Felder-Schema zusam- 
mengefaBt werden: 


1. Das pragnanteste Merkmal dieser Modi ist die starke Hervorhebung 
der Oberquinte als Hauptton. Z 

2. Grundton und Oberquinte bilden die Basis, auf welcher zwei 
identische Tetrachorde situiert werden: a h c’ d’ und e’ fis’ g’ a 
(hiisein) bzw. de f g und ah c' d’ (nAcywoc mQ@rt00). 

3. Charakteristisch fiir die Tetrachorde ist die Instabilitat der unteren 
zweiten Tonstufe. Diese kommt fast nie als Ebenenton vor. 

4. LaBt man die instabile zweite Tonstufe der zwei Tetrachorde aus, so 
erhalt man zwei Trichorde bestehend aus einer kleinen Terz und 
einem Ganzton. Diese kénnen als Kerngebilde dieses Modus 
bezeichnet werden. 

5. Der unterste Ton der Kerngebilde wird oft yon der Untersekunde 


d)Grundgebilde 
auf der Oberquarte 


e) Grundgebilde 
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erreicht. Diese Untersekunde hat stets den Umfang eines Ganztons 
(Ausnahmen sind eventuelle Modulationen). Sie hat keine Leitton- 
funktion und kann je nach Fall entweder als Schwellenton zum eine 
Quinte tiefer liegenden Tetrachord oder als Komplement der kleinen 
Oberterz (des mittleren Tons des Kerngebildes) gedeutet werden. 


a — 
jf y o 
b) Grundgebilde —— 
im Quintabstand 
(AréGevEts) . 


c) MgooAcuBavopuevor, 


Sekundare Gebilde 


im Quartabstand 
(obGevEts) 


Tetrachorde und Felder im hiiseint bzw. mAcytoc meHt0¢, 


Dieses Schema ist durch drei weitere Punkte zu erganzen: 

6. Es gibt eine Variante des hiiseini, bei der genau die von Kagac fiir den 
“einfachen” mAtéytog mpatog angegebenen Haupttiéne vorkommen: ac’ 
e' a’ (= d fad’) (Beispiel: Zacharias: hiiseinI agir semal). 

7. Das cis’ im zweiten Takt des agir semal von Zacharias kann als der 
typischen Hochalterierung der dritten Tonstufe f> fis ahnliches 
Merkmal im mAérytoc mo@tocg angesehen werden. 

8. Eine wichtige Rolle scheint der Tonraum e'[vvo] (e'- g’, hiiseinI - 
muhayyer) im hiiseinI zu spielen. 
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Die h-Gruppe 


Quint-Gebilde 


1und 2. Diese Gebilde wurden unter der g-Gruppe besprochen. 


3. Diese Darstellung der unteren Quinte von hisar zeigt, daB er nicht als 
Quinttonraum zu verstehen ist, sondern als Zusammensetzung von zwei 
Terztonraumen. Die zwei Komponenten kommen separat vor: die erste 
Komponente mit der iibermaBigen Sekunde ist Teil der Umspielung des 
Haupttons e’ in der Form elotvotul. Beim Abstieg nach a wird diese 
Komponente nicht gebraucht, sondern es findet ein Wechsel zum diato- 
nischen Tonraum a[noveo] statt 


Quart-Gebilde 
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Die Quartgebilde gehéren ausschlieBlich der harten chromatischen 
Gattung an, mit Ausnahme der zweiten Variante von Gebilde 4, die im 
makam hicazkar-1 kadim (nach Karadeniz) und in araban vorkommt. 


4. O4VG (vevava oder hicaz-Tetrachord) 


Auf d': nAéyog 100 Sevtégou (vevava), hicaz, mit Hauptton e': uzzal, 
hiimayan 

Auf a’: sehnaz, hicaz zengile, hiimayOn zengdle und weitere Varianten 

Auf g': hicazkar 

Auf a und e': suzidil 


2a. Variante von 1, diedem makam evicara gehort. Sie unterscheidet sich 
yon 1 nach Karadeniz durch das hihere fis, wodurch der untere Strebe- 
ton enger wird. 


2b. Die Notierung von 2a nach Ezghi. 


GroBterz-Gebilde 


Die chromatischen Gebilde mit groBer Terz wurden bei der g-Gruppe 
geschildert. Der 7jxo¢ Setegog bzw. makam hiizzam, die Gebrauch von 
diesen Gebilden machen, werden weiter unten besprochen. 


Kleinterz-Gebilde 


Als erweiternde Kleinterz-Felder dienen bei den chromatischen 
Gebilden der h-Gruppe tiberwiegend diatonische Gebilde der a-Gruppe 
oder der g-Gruppe. 


Die debtegog - Modi 
hicaz (nAd&ytoc Sebtegoc) und hiizzam (5ebreQoc) 


Der gréBte Unterschied zwischen der neugriechischen und der neueren 
tiirkischen Musiktheorie liegt vielleicht in der Behandlung der Intervalle 
yon hicaz und hiizzam und den ihnen genau entsprechenden 7xor 
Sedtegog und mAc&ytoc bebtegocg. Nach Suphi Ezgi namlich enthalt die 
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Tonleiter dieser beiden makam ein und dasselbe “chromatische 
Tetrachord” der Intervallstruktur s a s (119 267 112 cents), aber in 
verschiedene Lagen transponiert. Bei hicaz ist es das Tetrachord a’ hic’ 
d'; bei hiizzam d' e’ f g’: 


hicaz hiizzam d 
4 a ; a be = 
s a s 
s a s 
Tetrachordausschnitte: SS 
119 267 112 119 267 112 
hicaz hiizzam 


hicaz und hiizzam -Tonleiter nach Ezgi (I, 62;128) 


Nach der Movowd) Enutgom) (1888, 18-20) aber weisen Sevtegog und 
mAcytoc Sebtegos unterschiedliche Intervallstrukturen auf. Im Tetrachord 
des nAtytog Se0tegos (hicaz) sind die auBeren kleinen Sekunden kleiner 
als beim Tetrachord des Settegos (hiizzam). 


mA tog beiieenos Sevtegos 


a 


90 337 71 133 232 133 


xXQGyE oxAngdv (wAdytos bebtegos) und xgGye poAaxdv (Bebtegos) 
nach der ’Exttgom 


In der Praxis benutzt man in der tiirkischen Musik verschiedene 
Intervalle in hicaz und hiizzam, genau wie in der griechischen Musik. Die 
Unterschiede in der Spielweise dieser makam auf dem kanun, tanbur, 
kemence und ney machen dies klar. 
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hicaz und hiizzam am kanun, tanbur, ney und kemence. 


Der Unterschied zwischen hicaz und hiizzam wird auf dem kanun 
sichtbar durch die verschiedene Anzahl der aufgerichteten mandal auf 
den entsprechenden charakteristischen Tonstufen der zwei makamilar: 
Beim makam hicaz wird der Ton dik kiirdi (ae) um ein oder zwei mandal 
tiefer als der entsprechende Ton hisar (e's) bei hiizzam gespielt Die 
iibermaBige Sekunde a -c'} des hicaz ist also ein wenig groBer als die 
Terz e'b - ff des hiizzam, so wie es die griechische Musiktheorie ver- 
langen wiirde. Dasselbe geschieht beim Spiel dieser zwei makam auf 
dem tanbur. Beim hiizzam benutzt man fiir die Sekunde iiber neva (d’) 
den dritten Bund tiber dem Bund des Acipua, wiahrend man beim hicaz fiir 
die Sekunde iiber diigah (a) den zweiten Bund iiber dem Bund des Acippa 
benutzt - also einen Bund tiefer. 

Das hicaz-Tetrachord wird auf dem ney in seiner originalen Lage mit 
folgenden Fingersatzen gespielt: 


a by 

:} 

7 
} 


oee @¢86 
ooo @68e 
008 @68@ 
o00 008 

fe} 

e 

fo} 

e 


e 
2 
es 
e 
ie} 
° 
fe) 


S: Fingersatz bevorzugt von Niyazi Sayin 
KK Fingersatz bevorzugt von Akaglindluz Kutbay's Schiller 
Arif Erdebil 
v: Der Ton wird durch Drehung des Kopfes nach innen und durch 
Anderung des Blasansatzes tiefer intoniert. 
Abbildung 


Spielarten der chromatischen Genera auf dem mey 
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Die Position der charakteristischen Intervallgebilde von hiizzam und 
hicaz relativ zu den Proportionen der Lécher des ney ergibt bei den 
Ténen des hicaz- sowohl eine tiefere Obersekunde, als auch eine héhere 
Oberterz (relativ zu diigah, a) im Vergleich zu denselben Ténen relativ 
zu neva (d') beim hiizzam (s. Tabellen und Bemerkungen zum mney unter 
"Quellen"). 

fhsan Gzgen berichtet, da8 man beim kemenge die Oberterz c'} bzw. 
c' hoch spielen kénne, daB daber diese Spielart nicht von allen Musikern 
angenommen werde (persénliche Mitteilung). 

Es scheint also Uneinigkeit tiber die genaue Position der inneren Téne 
des hicaz Tetrachords sowohl in der Theorie als auch in der Praxis zu 
bestehen. tiber den tieferen inneren Ton des hicaz kann gesagt werden, 
daQ er tiefer als der entsprechende Ton des hiizzam sei. Der héhere Ton 
kann hither intoniert werden, wenn er deutlich Strebeton zur Quarte ist. 
Es gibt aber auch Falle, in denen seine Interpretation als reine GroBterz 
zum unteren Tetrachordeckton giinstig ist. 


Alternative Formulierung der Intervalle von makam hicaz — 
Terminologisches 


Karadeniz faBt diesen Unterschied auch theoretisch. Ich stelle die 
relevanten Quartabschnitte von hicaz und hiizzam nach Karadeniz im 
Vergleich (Karadeniz: 104; 112) vor: 


hicaz hilzzam 
diigah kiirdi hicaz neva neva hisar evi¢ gerdaniye 
pS SS 
125 294. 79 12S 260 113 


Wéahrend Ezgi im hicaz die Tonstufe cis’ mit einem einfachen Kreuz 
(}) notiert, benutzt Karadeniz eine um 1 1/2 Komma héhere Alteration, 
die er mit dem Zeichen # angibt, welches dem # bei Ezgi entspricht. 
Dementspechend ist die tibermaBige Sekunde des hicaz bei Karadeniz um 
34 cents gréBer als die des hiizzam. 

Die Wahl des c'f statt c'} bei Ezgi ist nicht nur musikalisch zweifel- 
haft. sondern auch terminologisch suspekt: dies bedeutet, daB bei der 


281 


Tonleiter von hicaz der Ton nim hicaz statt des Tones hicaz (c't) benutzt 
werden soll (vgl. die Aufstellung der Tonleiter des makam hicaz, Ezgi I, 
66). Unter Beriicksichtigung des Namens ist es iiberzeugender anzuneh- 
men, daB man wie Karadeniz den Ton c} benutzt, der den gleichen 
Namen mit dem makam hicaz tragt, weil er dle charakteristische Ton- 
stufe dieses makam ist. 

Bemerkenswert ist, daB die hicaz Gattung von Karadeniz ziemlich 
nahe den im Kapitel “Tetrachord"” besprochenen Alteren arabisch- 
persischen und byzantinischen Beschreibungen des hicazI bzw. vevova 
gleicht. Der enge obere Halbton gleicht auch den neugriechischen Be- 
schreibungen des yo@pa oxAngdv des Fixosg mAcyioc beitegos. Dies alles 
weist darauf hin, daB Karadeniz hier eine authentische Version wieder- 
gibt, die mit der alteren Tradition tibereinstimmt 


Unterschied der Modalstruktur von hicaz und hiizzam 
bzw. ijxog widytog Sebtep0g und Sevtegos 


Der Grund fiir die unterschiedliche Intonation von hicaz und hiizzam 
wird ersichtlich, wenn man die Struktur der Tonraume der zwei makam- 
Jar vergleicht. Der primére Tonraum des hicaz ist die Quarte diigah - 
neva (a - d'). Der primare Tonraum des hiizzam erstreckt sich von der 
kleinen Terz segah (hd) unterhalb des Zentraltons neva (d’) bis zu seiner 
oberen grofen Terz evi¢ (f'}). Im hiizzam ist die groBe Terz evi¢ (f'$) der 
Ebenenton oberhalb des Zentraltons neva (d’) und nicht die Quarte 
gerdaniye (g’). 


hicaz Tetrachord - hiizzam Terz 
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Die Quarte diigah - neva (a - d') (mit den Zwischenstufen ht und c’#) 
ist bei hicaz ein wahres Tetrachord - auch im melodisch funktionellen’ 
Sinn. Im hiizzam hingegen wird die Oberquarte (gerdaniye - g') des 
Haupttons (neva - d') von der groBen Terz (evi¢ - f'}) iiberschattet: das 
charakteristische Gebilde ist daher das Trichord d' e's f"}#. Der klanglich 
expressive Unterschied zwischen hicaz und hiizzam bzw. TAcytos Sevte- 
eoc und Sevtegog ist geradezu diametral. Durch die folgende Analyse 
sollen die Unterschiede in Charakter und Intonation anhand der struktu- 
rellen Merkmale der zwei Modi aufgezeigt werden. 

In den folgenden Abschnitten werden zuerst die Angaben zum makam 
hicaz in den Werken von KigtAAoc und KnAtCaviinc besprochen, um zu 
zeigen, wie sie die Grundziige dieses makam aufgefaBt haben. An- 
schlieBend wird der emotionale Gehalt (730¢) dieses Modus anhand von 
Zeugnissen und Musikbeispielen geschildert und zu dessen Struktur in 

_ Beziehung gesetzt. 


Hicaz nach KigiAhocg 


seyir: 


yurbat Soyer éx tot veBa, xat xandv did tov obfaA megdeot oeyxudy, 
vrovyxuix, uéxor odor, lta éx tot viovyudex avidv oeymdy ovtad veBd, 
elta xaudv obfdA ceyndy, xot Ajgav év 16 vrovymedx leon xertac] 
(IEE 305 fol. 8ir). 

hicaz fangt bei neva an, und absteigend iiber den Ton uzzal,iiber 
segah, diigah bis zu rast, danach von diigah aus liber segah, uzzal, neva 
aufsteigend, danach tiber uzzal, segah absteigend und auf diigah endend, 
ist es das hicaz. 


Notenbeispiel: 
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Durch die martyria %®> wird der makam als Fixos mAt&eytoc SetteQog 
definiert (Grundton nach dem alten System ist e, nach dem neuen d). 
Durch die @dogd » (vevava) auf g' wird das chromatische Tetrachord 
det f# g angewandt. Sowohl die Beschreibung als auch das Notenbei- 
spiel zeigen einen streng skalenmaBigen Ablauf von der Oberquarte (g) 
bis zur Untersekunde (c), dann zuriick zur Oberquarte und schlieBlich 
zum Grund- und Finalton d. Aufgrund der Abwesenheit sonstiger struk— 
turell gliedernder oder differenzierender melodischer Merkmale wie 
Spriinge, Tonwiederholungen oder Umspielungen gibt es in dem Noten- 
beispiel keine weiteren auBeren Anhaltspunkte fiir eine eindeutige 
Interpretation. Es werden daher Einzelheiten in Betracht gezogen, um 
den Informationsgehalt des kurzen Beispiels voll auszuschdpfen. 

1, Alle Beispiele von KiigtAdog beginnen mit einem Hauptton oder wich- 
tigen Ebenenton: also ist der Anfang auf g ein Hinweis darauf, daB 
dieser Ton ein Hauptton oder ein wichtiger Ebenenton ist. 

2. Das micoua"- auf dem ersten g zeigt an, daB dieser Ton stark betont 
werden soll (KijgiAAoc, 9r: "Té miacopa ~ éx S00 Bagev, mage 16 
méCew xal SAiBetv Ty paviyv" “Das piesma wird aus zwei bareiai 
(zusammengesetzt] Lund heiBt so] wegen des Driickens und Zermal- 
mens der Stimme.") 

3. Die Riickkehr nach g tiber f} wird dreifach betont: durch das das 
oAtyov —— unterhalb der Kombination von ioov und xevtyyata —x ; 
durch das qiot6v ~ unterhalb dieser Zeichenkombination; und 
durch die mogaxAntwa| —=- oberhalb der xevojyata in derselben 
Kombination. Das éAiyov verbindet die Tone f}? und g zu einer Einheit. 
Das im@iotév bedeutet Betonung, oft begleitet von einem Oberse- 
kund-Vorhalt (s. die Theorie von Kagdc und die Interpretationen von 
Stanitsas in den vorliegenden Transkriptionen). Der Gebrauch und die 
Beschreibung der magaxAntix bei KigiAAoc (fol. 7y (Beschreibung), 


20r f. (Beispiele)), schlieBen die Méglichkeit aus, daB dieses Zeichen © 


bei ihm eine Alteration der Tonstufen anzeigt (Dies steht im Gegen- 
satz zu der Behauptung von Tzetzes (77) sowie den Andeutungen im 
Codex EBE 899 (1ir), daB die nagaxAntu) eine Alteration bewirke). 


Wegen der Indizien 1 und 2 kann die Oberquarte g bei ihrem ersten 
Auftreten am Anfang des Beispiels als Ebenenton oder Hauptton be- 
trachtet werden. Beim zweiten Mal aber scheint g eher eine Wechselnote 
zu ft zu sein. Deshalb deute ich in der oberen Transkription die Ober- 
terz am Ende als harmonische GroBterz. Dies ist aber m. E. ein Fall, bei 
dem die externen strukturellen Merkmale nicht mit dem in der Praxis 
hGrbaren Charakter des Modus iibereinstimmen: die Terz soll immer 
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noch hoch intoniert werden; durch das dissonante Verhiltnis fi-d wird 
der klagende Charakter des hicaz betont. Fast identische Endungen zu 
der des hicaz-Notenbeispieles sind bei den Notenbeispielen von saba 
(80r), karadiigah (80r), pencgah (80v), hiimayan (81v), gehnaz (81v), 
sehnaz baselik (82r), horasan (82v), paizan kiirdi (83r) und arazbar (85r) 
zu finden. Auffallend ist dabei die stets vorhandene nagaxAntud). Wenn 
man die heutige Intervallstruktur der genannten makam auf diese Bei- 
spiele anwendet, dann ergibt sich, daB an diesen Endungen die nagaxAn- 
tua) immer tiber dem Intervall der kleinen Sekunde steht. Die Oberterz 
zum Finalton kann aber klein (saba, karadiigah) oder groB (pencgah, 
hiimaydn, sehnaz, sehnaz baselik) sein. 

Ein strukturelles Merkmal hebt g als Hauptton weiter hervor: Der 
Halt auf c in der Mitte des Beispiels liefert ein “Fundament” fiir g, - 
denn die Unterquinte ist oft Gegenpol und “Fundament” eines Haupttons 
(s. hiimaydn bei Kierdog (81v) sowie pencgah und hiiseint). 

In einem bedeutenden Punkt unterscheidet sich schlieBlich die Be- 
schreibung und das Notenbeispiel von KigiAAog von den neueren seyir 
des makam hicaz: g ist héchster Ton. Es fehlt die Oberquinte a, deren 
Hervorhebung bei spateren Beschreibungen als eine der Ursachen fiir 
Unklarheiten oder sogar Misinterpretationen des makam hicaz angese- 
hen werden kann (vgl. auch den Abschnitt zur hicaz-Familie). 


Hicaz nach dem seyir von KnArfavidns 


Td Xir€at elven Fxogh™ + doxerar dno tov Atouyxdy xe Batver eig 10 
NeBé, 5exvdov to Nou OUEGA, ff xai dxtd tod Movyxeytéo, Sexviov to Nip 
Sexval- neguotoéperan eis tac dviovoas puvac, xot 6 tod Nop Ovtaa 
xaraaryet cig td Arouyxudx- 

O Midv xaves tod Xitbal doxerat Gx6 tod Nou Sexval, xai xatidv ueta 
tod Nou Ova, xaraPaiiver wai xaraaryer ig 6 Acquyxcx. 

(Kn axtorviiys 1881: 125) 

hicaz ist Fyxog mAcytos bevtegos. Das hicaz fangt von diigah (d) an und 
geht nach neva (g) hin - dabei zeigt es das nim uzzal (f}) - oder auch 
[fangt es von] muhayyer (d’) an - und zeigt dabei das mim sehnaz (c'#). 
Es dreht sich um die oberen Tonstufen, und durch nim uzzal (f#) endet 
auf diigah (d). 

Der meyan hane des hicaz fangt bei nim sehnaz (c'}) an, und tiber nim 
uzzal (f}) absteigend, schlieBt auf diigah (d). 
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2A 
ne T 
* Sos bis 
eo a oa D a a a a a 


Die im hicaz seyir von KnArtavibns vorkommenden Tone 


( * Bemerkung: die Benennung nim bei Knartavibng bedeutet 
lediglich eine Zwischenstufe in Unterscheidung zu den Tonstufen der 
diatonischen Grundtonleiter, und nicht etwa eine etwas tiefere Abstu— 
fung eines Zwischentons, wie in der neueren tiirkischen Musiktheorie) 


Wie bei KiigtAAoc, wird hier die Oberquinte hiiseinT nicht erwahnt. An 
erster Stelle steht die Quarte d- g. In diesem seyir wird der obere Ton- 
raum des makam hicaz beschrieben. Im Gegensatz zum anschlieBenden 
Notenbeispiel, wird auf dem oberen Tetrachord (dem Tetrachord a’ - d') 
die Anwendung der chromatischen Gattung angedeutet.’ 

Das Notenbeispiel von KnAtfaviins umfaBt den weiteren Ambitus des 
makam hicaz auf charakteristische Art, die auch genau der Art des 
mAéytog Sebtegog enstpricht. So wie KigtdAog iiber den mAérytog Settegoc 
schreibt (IEE 305, fol. 15r) wird der Tonraum oberhalb der Oberquarte g 
bis zur Oktave d’ nach Art des tétagtoc diatonisch durchschritten. 

Man beobachtet hier das von Hohlfeld als "Schwelle” bezeichnete 
Phiinomen: Die weite Affinitat, die Quarte, bildet gewissermafBen eine 
Grenze, deren tiberschreitung vorbereitet werden mu8. Solch eine 
‘Grenziiberschreitung’, um den Tonraum jenseits der Oberquarte zu 
erreichen, bedarf einer gewissen ‘Energie’, 

Der durch die Endungen der fiinf Phrasen dieses seyir gegebene 
Ablauf ist ein gerader stufenweiser Abstieg von der Oberquinte zum 
Grundton (a g f} e+ d). Bei genauerer Betrachtung wird jedoch 5n (g) als 
Hauptton erkennbar. 


Zur Charakteristik (fj90¢) von 5ebtegog und mAcytoc SEvTEQOS. 
Der mAdytog SetteQ0g hat einen klagenden und rastlosen Charakter; 


der harte Klang der Quarte herrscht vor, wihrend die weiche Konsonanz 
der Terzen fehlt. tiber die vevavd Variante mit zwei diazeuktischen hicaz 
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Tetrachorden findet sich in der anonymen Schrift am Ende des Cod. EBE 
986 folgende Stelle: 

Eregov xavéviov tot vevave. Met’ até 16 xavéviov xduvouv moujporca 
Sonvntixc: xei WuBeod xai oxnuatiLovy xdroutes [xdrtovtes 7] av paviv 
cic poBegov péAoc, xai AAote Eepavitovy av uiav dadve eic avavés — ua 
ué wéAog Aummpsv. (Cod. EBE 986 fol. 183r) 

“Ein weiterer Kanon [Diagramm] des vevava). Mit diesem Kanon 
erstellt man klagende und triibselige Kompositionen und formt durch 
schneiden der Stimme [halbieren der Tonstufen?] fiirchterliche Melo- 
dien, und manchmal singt man die eine Tonstufe tiber den dvavéc - aber 
mit trauriger Melodie. " 

So wurde in der griechischen Kirchenmusik das hicaz-Tetrachord im 
Laufe der Zeit zunehmend als Mittel zur Unterstreichung von Textstel- 
len, die von Trauer, Tod, Klagen oder Stinde handeln, beliebt (vgl. 
Merlier 1935: 52). Der klagende Charakter von hicaz ist hauptsdchlich 
der anspannenden Wirkung der zwei gegenseitig widerstrebenden Stre- 
betiine nim kiirdi (ht) und hicaz (c'}) zuzuschreiben. Deshalb wird der 
dem makam seinen Namen verleihende Ton hicaz als enger Leitton zum 
oberen Tetrachordeckton neva (d’), hoch intoniert wie im obigen seyir 
von KnAxCaviiyc. Die Modulation zur kleinen Unterterz ist wesentlicher 
Bestandteil des makam sehnaz. Dort wird die Modulation zur Diatonik 
und die mit ihr verbundenen Kleinterz- und GroBterz-Tonraume als Kon- 
trast oder Abwechslung empfunden. 

Die Wirkung des hicaz - Gebildes kann durch tiberspannung oder 
durch den Kontrast mit Terztonrdumen erhéht werden. 


hiizzam 1 
on 6 ov ® 
Abbildung 


makam hicaz und makam hiizzam 
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Der besondere Reiz des hiizzam liegt darin, daB die Oberterz evi¢ (ft) 
nicht von unten durch einen Strebeton erreicht wird, sondern sich har- 
monisch als GroBterz verselbstandigt, und sie dennoch kein Strebeton 
zur weiten Affinitat darstellt. Deswegen hat hiizzam - der fxo¢ Sevtego¢ - 
einen lichten, aber zugleich getriibten Charakter. Er besitzt eine unver- 
kennbar innerliche und weiche Ausstrahlung, die mit dem aus der by- 
zantinischen Ikonographie bekannten Begriff "yaouoAvm" (aus yaod = 
Freude und Aim = Traurigkeit; Freude und Traurigkeit zugleich) be- 
schrieben werden kann. 

Der sowohl kontrastierende als auch komplementare Charakter der 
zwei Sevtegou For 1aBt sich durch die liturgischen Gesainge des grie- 
chisch-orthodoxen Gottesdienstes aufweisen. Die wichtigsten xcavovec 
der Karwoche sind dem devtegog und seinem mAcytog zugeteilt. Von 
Montag bis Mittwoch wird der mAéytoc Seitegog gesungen. Er wird zum 
musikalischen Symbol der Leiden Christi (Ilan). Ab dem Tag der Kreu- 
zigung bis zum Vorabend der Auferstehung wird der 5e0tegog gesungen, 
der die tiefsten religidse Gefiihle (BaSerd xatévv—n), diejenigen die mit 
Tod und Erlésung verbunden sind, evoziert. Die Unterschiede in der 
Tonraumstruktur und im Charakter dieser zwei Modi sind weiterhin aus 
den Beispielen 5. (Towbixd Axoc Sevtego¢), 26. (meveser-ussak taksim) 
und 27. (sehnaz-hiiseini taksim) zu ersehen. 


Die hicaz-Familie (hicaz ailesi) 


Es gibt eine Gruppe von Modi, die manchmal hicaz-Familie (hicaz ailesi) 
genannt wird (s. Ozkan 1984: 132). Nach Ezgi (I, 61-74) und Ozkan (1984: 
132-155) handelt es sich um die vier makam hicaz hiimayun, hicaz, uzzal, 
zirgiileli hicaz. Bei Karadeniz findet man ferner hicaz riiml, sahnaz, hicaz 
sehsuvar, humayQn zengile, vech-i sahnaz, hisar vech-i sahnaz, hicaz 
karabatak, hicaz acem!, hicaz sebsezar, hiimayan sultant, hiimaydn raly-i 
arak, sultant hicaz u.a. (Karadeniz 1982: 105f, 146f). 

Hier werden drei der vier Aicaz-Familienmitglieder geschildert. 
Zusatzlich wird der makam sehnaz abgebildet, weil er als hicaz mit 
disjunktem hicaz-Tetrachord auf hiiseinr (e') betrachtet werden kann. 
Dies ware auf griechisch 7y0¢ mAdyiocg Sevtegos vevarva Entdgwvos, und 
wird bei KigiAAog als Ay, 47 (Cod. IEE 305: 112) dargestellt. Dieser 
Modus wird im Codex EBE 968, fol. 183r auf einem "xavovov" abgebildet. 
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hicaz hiimayun (= fjyog mAdytog 5ebteQ0¢ vevava) 


2 
a mw SS 1 Nach Ezgi, falscherweise: 
hicaz hicaz 
= 
avyvaoconr Do aovyaooe 3 
uzzal uzzal is 


makam der hicaz-Familie (hicaz ailesi); (Auswahl) 


Die makamlar der hicaz-Familie haben gemeinsam das chromatische 
Tetrachord auf diigah (a). Weiterhin sind die primaren Tonrdume der 
makam der hicaz Familie alle Quart- oder Quintraume (a d’, a e’). Die 
Quarte neva (d’) und die Quinte hiiseint (e') dominieren deutlich und sind 
die Haupttine. Alle makam der hicaz-Familie haben sowohl die Quarte 
als auch die Quinte als Hauptténe, nur tritt bei den einzelnen makam 
einer diese Hauptténe deutlicher hervor. Die Mitglieder der 
hicaz-Familie unterscheiden’ sich also hauptsdchlich in der Wahl, 
Gewichtung sowie der Reihenfolge des Auftretens der Haupttine. Ferner 
bevorzugen sie oberhalb oder unterhalb des hicaz-Tetrachordes jeweils 
andere Intervallstrukturen. Die genaue Bestimmung des Repertoires des 
makam hicaz wurde neuerdings erschwert, indem man ihm den groBten 
Teil der uzzal Stiicke einverleibte (Oransay 1966: 101). So schreibt Ezgi (I, 
66;68), daB hifseini (e') Hauptton des hicaz und neva (d') Hauptton des 
uzzal sei. Nach Ozkan (1984: 140; 146) aber ist es genau umgekehrt 
Beide liefern Beispiele, die mit ihren Meinungen jeweils vereinbar sind. 
Ein Vergleich der Beschreibungen des uzzal in Alteren tiirkischen und 
griechischen Traktaten zeigt, daB urspriinglich der Beginn auf der 
Oberquinte hiiseint (e’) Hauptmerkmal dieses makam war, und man darf 
daraus schlieBen, daB die Oberquinte auch der Hauptton dieses makam 
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war (vgl. Oransay 1966: 83-85; dort die Zitate aus Hizir bin Abdullah (um 
1440), Ruhprever (um 14807), Seyht (um 1500), Fenn-i Musiki (um 1500), 
Millet Manzum 713 (um 1500), Ahizade (um 1650), Millet Manzum 796 
(um 1750), Nasir Abdulbaki (um 1795)). Das alteste Beispiel bei Oransay 
(Hizir bin Abdullah, Edvar, 15. Jh., Ausg. Berlin: Diez) lautet: 
uzzal oldur kim hiiseinI agaz ede, ine hicaz yiiziinden diigah karar ede 
"uzzal ist das, das hiiseinI beginne, [dann] herabsteige [und] auf die 
Weise von Hicaz [auf] diigah [a'] bleibe.” (Zitat u. tibers. Oransay 1966: 
831 

Auch die pagrtugiat von Kigiihos (Cod. IEE 305, fol. 8ir-8iv) zeigen, 
daB er hicaz als toipwvog (mit Hauptton auf der Oberquarte), uzzal aber 
als terodgwvos (mit Hauptton auf der Oberquinte) auffaBt Bei der 
Beschreibung von KigtAAog wird nevdals zweiter Hauptton angedeutet: 
ovaA Hoxerat éx tov yovoelvi, vee xovoelvn, xo xaniov Sid tol veBa év TO 
obtdA, elta aviov veBa xovoetvy) Epil yeegravié, xai xorttov bia tot Eire 
forerran éni 1 xovoelvi|, eit xarridv vepa ot6dA oEy20.Ex, vrovyxiax ocot, 
Knevta dvadaPov tov vrovyx.cy, mei dviov oeyxuay obEaA tovara ént tO 
veBa: elca €& aabrob xerttov ovlaA oeyxudy, xa xoraanov éni TH vrovyxax 
gotiv obfdA. (Cod. IEE 305, fol. 8ir-81v) 
"Das uzzal fangt bei hiiseinI an, [dreht sich um] neva fund] hiiseinf, und 
jiber neva auf uzzal absteigend, danach neva hiiseinI evi¢ gerdaniye 
aufsteigend, und absteigend mittels evi¢ bleibt es auf hiiseinI stehen. 
Danach [mittels] neva uzzal segah, diigah rast absteigend, anschlieBend 
nocheinmal den Ton diigah aufnehmend, und [mittels] segah Cund] 
uzzal aufsteigend, bleibt es auf neva stehen; danach, [mittels] uzzal 
[und] segah absteigend und auf diigah endend ist es uzzal.” 

Abnlich heiBt es bei KnArCaviins (1881: 58): 
Té ob€eA nopéyerar xd to Arovyxudx, xai Goxerat dnd toi Xovoetvi: 
dvidv cic 6 Epic xot Nou Zeyvat, émorpéger eic 16 NeBe, xo xorttdv peta 
rob Nou Xnrlal, xarodiyer mad gig 10 ALguy xix. 
O mev yxaves to OvEaA eoxerat dnd to Nou Sexva, xoet xatapaivev bia 
rod Nou Xnrlat xorcaArjyet maar gig 16 Arguyxugx. ) 
“uzzal wird aus diigah generiert [= dessen Tonleiter hat diigah als 
Grundton], und fangt. bei hiiseini an; aufsteigend auf evi¢ und nim 
sehnaz, kebrt es auf neva zurlick, und absteigend liber nim hicaz, endet 
es wieder auf diigah. Der meyan hane des uzzal fangt bei nim sehnaz an, 
und absteigend mittels nim hicaz, endet wieder auf diigah.” 

Diese Form des uzzal findet man heute bei vielen — angeblichen — 
hicaz-Stiicken: so unter samtlichen Hymnen in hicaz aus der Iflahiler- 
Sammlung, Bd. 4. Unter den 36 Hymnen in hicaz, die Nummern 354-390, 
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zeigten 15 iiberwiegend hiiseini (e') als Hauptton, 14 zeigten neva (d'), 
und bei 7 waren beide als Hauptton zu bewerten, wie aus der folgenden 
Aufstellung im einzelnen zu erkennen ist: 


Haupttine: Nummer: 

neva (d') 359 360 361 363 364 366 367 368 369 371 374 377 382 
387 

hiiseint (e') 354 355 356 357 358 370 373 375 379 380 381 383 388 
389 390 


neva + hiiseint 362 365 372 376 378 385 386 


Ein ahnliches Bild bietete auch die Untersuchung der Stiicke im hicaz 
fasli der iskender Ausgabe (Nr. 18). Trotz der Rehabilitierungsversuche 
mancher Kiinstler und Theoretiker (Oransay 1966: 101) besteht die 
Unklarheit in der Festlegung des Haupttons von makam hicaz weiterhin. 
Es ist anzunehmen, daB diejenigen der oben aufgezahlten hicaz-Stiicke, 
welche hiiseint als Hauptton betonen, friiher dem makam uzzal 
angeh@rten. 3 


Die c-Gruppe 


Die c-Gruppe hat keine Quintgebilde. Sie ist die einzige Gruppe, bei der 
ausschlieBlich angeschlossene Tetrachorde bzw. Quartfelder angewendet 
werden. Sie wird jedoch oft mit der a-Gruppe, weniger mit der g-Gruppe 
kombiniert. 


Quart-Gebilde 


a 


1. Bato 


Auf c’: 19itos, Bagis, cargah, als sekundares Feld: saba, biselik 
Die weiteren Transpositionen sind wichtige Felder bei acem asiran 
und ferahfeza. 
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In den Beispielen 21 (giilizar taksim) und 23 (kiirdili hicazkar taksim) 
sind Einschiibe der Quartfelder g-c’ und b-es' zu beobachten. 


Terz-Gebilde 


a 


1. 034 oder oov 


Diese Kleinterz-Felder gehéren zur a’-Gruppe, fungieren aber bei der 
c'-Gruppe als erweiternde sekundare Felder der Quarten c’-f" und fb’. 


2. ACO 


Diese grofe Terzen gelten in der Theorie als pythagoraisch, im Un- 
terschied zu den reinen oder "getriibten” Terzen der g-Gruppe. Sie sind 
als erweiternde Felder zu den Quarten c-f" und g-c' zu betrachten (s. 
Beispiele 14 und 21). Es ist zweifelhaft, ob sie pythagoraisch und nicht 
rein zu intonieren sind. Die voriibergehende Anderung der Terz c’-e' nach 
ces’ ist oft im toftog zu beobachten (charakteristisch in der Rezitations- 
formel der xatgetiopol in der Fastenzeit vor Ostern). Sie ist ahnlich zur 
Kleinterz g-b (s. g-Gruppe sowie Beispiel 20). 

Die cGruppe hat nur wenige Modi-Zweige, wie schon der anonyme 
Autor von EBE 899 bemerkte (EBE 899: fol. 13r.). Die hier geschilderten 
Gebilde sind in den Beispielen 12 (f,xog toitoc) und 13-14 (makam ferah- 
feza) sowie 23 (kiirdtli hicazkar) zu beobachten. 
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DRITTER TEIL 
TRANSKRIPTIONEN UND ANALYSEN 
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Beispiel 1. 
Claéwwng Kovxoutéing 2): Tov Seonémy xai doxuepéa: 
Fixes Bagtc 


Gesang: GgactfPovrog Etavitoas 
Text: Tapetov 1824, Bd. 1. S. 564—S66 


Das Stiick Tov Seonémy xai cexteoéa gehért zum Repertoire der 
morabwx}, deren Gesange stark melismatisch und reich an Modulationen 
sind. Es wird bei der BegriiBung des héheren Priesters (dexiegeds) zu 
besonderen Gelegenheiten, wie z.B. der Feier des Heiligen der Kirche 
gesungen. Die erste Ausgabe enthilt die schlichte tiberschrift “péAog 
éexatov" (altes Stick). In manchen Handschriften wird dieses Stiick 
jedoch dem Meister der spaten byzantinischen Periode, ladvvng Kovxov- 
Cédnc (14. Jh.) zugeschrieben. 

Die pegtuia des Stiickes in der neuen Notation schreibt Fixos Raghs 
vor, altere Notationen schreiben jedoch dem Stiick die Variante Axo 
mowtoBagus vor. Wie der Name besagt, kombiniert diese die fxot me@tos 
und Bagic und zwar als péooc des ngéitoc. In der Tat fangt das Stiick mit 
einer weiteren Variante des Baguc an, die als Transposition des Bevbtegog 
um eine Quarte tiefer zum Tonraum Hd-d zu verstehen ist, und der auch 
als uéoos des mpétog Fxo¢ bezeichnet wird (s. Kagdc 1982: A’ 339). Bei 
Zeile 9 moduliert es dann zum mowtéPaguc. Das Ende auf yo (f) gleicht 
der Endung des moétog Siqwvos (véoc) auf seinem Hauptton c' (s. Kagdc _ 
4982: A' 316). Das Intervall zwischen Grundtton und Finalton betragt 
damit eine verminderte Quinte, was eine Ausnahme im Tonsystem ist 
Das dem mgmt6Baguc entsprechende makam bestenigar zeigt denselben 
Abstand zwischen Hauptton und Grundton, endet aber mit dem Grund- 
ton, Das taksim yon Tanburi Cemil in diesem makam (Beispiel 16) zeigt, 
wie der Zusammenhang zwischen Hauptton und Grundton hergestellt 
wird. 
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CIwéwng KovxoutéAng ?) Tév Seondmy xai dpyiepta 
"Hxoc Bagi Gesang: OgaobPovAog Ztavitoag 


Text: Tapstov 1824, Bd. 1. S. 564—S66 
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Beispiel 2. 
Xquodqns 6 véoc: Fevouote wat Bere (Kowvewrxdy viv Mporyaopevev) 
Tixos mgGrros 


Gesang: QgaotBovAog Etavitoas 


Dieses Biespiel zeigt die klassische Struktur des mg@to¢ Fixes. Aus 
diesem Grund wurde eine vollstindige Analyse der Felder unter der 
Transkription notiert. Dabei entstand ein Problem, das nicht gelést 
werden konnte: beim tibergang zu den Hauptténen 6n (g) und xe (a) 
entstehen scheinbar Verflechtungen der Felder von e, g, a und c’, bei 
denen die Aussonderung eines priméren Feldes nicht méglich scheint. 
Weiterhin, wenn sich die Melodie nach Erreichen des g zwischen g und d 
bewegt, wird die Feststellung des Bezugstons problematisch. Die in 
Parenthesen notierten Felder sind eingeflochtene sekundare Felder, 
deren genaue Funktion weiter untersucht werden sollte. 

Charakteristisch ist der Einschub der Quarte f-c bei Endungen auf d 
(dariiber s. Kommentar in Kapitel “Analytische Begriffe und form- 
bildende Prinzipien", Begriff “Verflechtung”). 
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Xguodgns 6 véog: Fedo, xai Bere (Kowwavixdv tiv Mporyieopévev) 
‘Hyoc mato Gesang: OgaovBovAog Ttavitoas 


Text: EBE-MIIT 705 fol. 220r~-220v 


xaL at QLLOQL at aL aL a a 
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Beispiel 3. 

Tlétgog Maegexéms: Kai eddoynuévos (atixos and 1 Sr XO 
@eoroxio) : 

Fixog mAzywos tod meQdtoU 


Gesang: OgaobfovAos Sravitoas 


Dieses Beispiel ist ein Ausschnitt aus dem dxtényov Geotoxiov von 
Tlétgog Mategexéms (17. Jh.). Die dxtémxa podjporta, d. h. Kompositionen 
in allen acht Modi der dxrdanyos, gelten als sehr kunstvolle Stiicke, in 
denen die Komponisten ihre Beherrschung des Tonsystems und der 
Modulation zwischen den fiyou zeigen. Diese Praxis ist mit der der kari 
natik und der modulierenden taksim zu vergleichen. Wie Kantemir 
schreibt, ist auch in der tiirkischen Musik die Kunst der Modulation der 
letzte Priifstein fiir einen Musiker (s. Kapitel “"Hyot und makamlar"). 

Der vorliegende Teil liegt im mAéyiog Tob TIQ@TOV und zeigt seine 
Variante mit Hauptton auf der Oberterz (Biqwvoc). Dies ist eine Art des 
vtioc, die dem makam saba entspricht (vgl. véos auf der Quinte xe = a, 
Beispiel i1 sowie saba taksim, Beispiel 32). In der Auffiihrung von 
Travitoag Fallt auf, daB er den charakteristischen Strebeton dieses 70S 
nur fast unmerklich kleiner als ein Ganzton intoniert, auBer wenn die 
Melodie auf den Hauptton f endet (z. B. Zeilen 4-5). Dies wurde hier bei 
der Notierung der Vorzeichen des Modus beriicksichtigt: ed, hd, dd, 
statt ed, hd db. Abnlich hoch intoniert ist auch derselbe Strebeton in der 
Aufnahme von Tooraxtinc. Es ist bemerkenswert, daB Karadeniz (108, 
389) bei saba genau diesen hohen Strebeton angibt, der sogar héher als 
der Strebeton des hiizzam ist. Dabei erniedrigt Karadeniz zusatzlich die 
Oberquinte e’ um ein Komma, was anderswo nicht belegt ist. 

Im Anschlu8 zum Vers xa evroynpévos ("et beatus”), der den Text 
dieses Abschnittes der Komposition bildet, folgt ein Tegel — wortlose 
Komposition tiber die Silben 10, TE, Qt, QE, QOV usw. Erst bei der zweiten 
Phrase des tegioéy (Zeile 45) erlischt der Strebeton zur Terz und wird das 
g zum Hauptton mit reiner Quarte. Zum Kontrast wird kurz vor dem 
Ende des tegigéu wieder zum Biqwvosg moduliert (Zeile 24f.), beim SchluB 
erklingt jedoch die reine Quarte. 

In diesem tegigéu ist so wie in vielen anderen eine bedeutende 
miindliche Tradition zu beobachten. Der Rhythmus der Aufftihrung 
weicht stark von dem der Niederschrift ab. Er ist konsequent im 3/8 
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bzw. 6/8 Takt. Die Wiederholungen der Phrasen singt Ztavitoag mit 
mathematischer Genauigkeit bis auf die kleinsten Ornamente gleich (mit 
Ausnahme einiger gelegentlicher Wendungen). Dies weist darauf hin, 

daB es sich um eine von der Tradition tiberlieferte Fassung handelt. 

Das 3/8 Metrum ist in einer weiteren Hinsicht bedeutend: Die tegiogp 
sind bekanntlich Stiicke, in denen ausnahmsweise die instrumentale 

Musik unter den vokalen Stiicken der Kirchenmusik imitiert wird. Der 

Rhythmus des Stiickes laBt die imitierte Gattung weiter prazisieren: In 

aller Wahrscheinlichkeit handelt es sich um die Gattung yiiriik semai, 

die im 6/8 Takt steht. Das Begleitmuster des yuriik semai, das sein 

zugrundeliegendes rhythmisches Muster (usul) angibt, ist ddd und in 

der Schlagzeugbegleitung JJjJttJJ mit Betonung auf dem ersten und 

vierten Viertel, also in zwei 3/4 Gruppen mit gelegentlichen hemioli- 

schen Bildungen. Anklange von diesem charakteristischen Muster sind 

in Zeilen 18, 19, 21, 23, 24, 27 und 28 zu héren, vor allem wo die Melodie 

den markanten ah — bzw. de der zweiten dreier-Gruppe ausdriick- 
lich folgt. Es ensteht dabei der Verdacht, ob dieses tegigéy (und even- 

tuell auch andere Stiicke dieser Gattung) die Bearbeitung einer zu seiner 

Entstehungszeit bekannten instrumentalen Komposition ist 
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Tlétpog Mregexémnc: Kai edAoynuévos (oriyos dnd 10 dado Geotoxio) 


"Hyog sAary.og mO@tOG Gesang: OgaobPovAog Etavitoas 
Text: Tapetov 1824, Bd. 1., S. 133-134 
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Beispiel 4. 
Tlétgog Maegexéme: *Ev tf Beovedioy xauive, fixos meGrog 


Gesang: Ogac’PovAos Etavitoasg 


Diese Komposition ist eine Vertonung eines Textes zum Wunder der 
drei Jiinglinge. Zum Thema des Stiickes passend ist der musikalische 
Ton sehr dramatisch. Die Interpretation von Ztavitoug ist rhythmisch 
frei, deklamatorisch und entsprechend langsam und gewichtig. Wie bei 
Beispiel 3. wird der musikalische Text stark ornamentiert. Noch mehr 
als dort werden hier die Konturen jedes einzelnen Motivs durch die 
Ornamentierung betont und die Linie der Phrasen verstarkt. Auffallend 
ist bei der Ornamentik das Motiv: 


das, in allen miglichen Lagen transponiert, standig angewendet wird. 

Der jixog ist ebenso ein Modus von ausgesprochen klagendem 
Charakter: fjyoc me@tos stevrdqpavog pdogueds. Der Charakter dieses 7x0S 
ist hauptsachlich den tiefalterierten Obersekunden b und es zu den 
Hauptténen a und d, sowie dem harten diatonischen Tonraum auf f und 
b zu verdanken. Man merke die Hervorhebung der Quarte durch die 
Spriinge und Auftakte bei Zeilen S, 22 und 28. Ahnliche Modi in der 
tiirkischen Musik sind die makamlar acem sowie acem kiirdi. Der obere 
Strebeton (des') zur kleinen Oberterz (c’) auf der Oberquinte kommt als 
charakteristische Wendung in verwandten makamlar wie acem asiran 
vor. In der Unterquinte kommt er auch im acem kiirdi vor. 

Zusitzlich zur Tiefalterierung der Obersext und der Obersekunde 
wird bei Zeilen 2 und 20 ein vevava@-Tetrachord (hicaz) angebracht. Diese 
Art von yoriibergehender Modulation dient zur Ausdruckssteigerung 
und wird bei verschiedenen 7xou und liturgischen Gattungen angewendet; 
sie ist aber nicht typisch fiir den mg@toc mevtdpwvos pdogixdc. 


Tg M: éme: "Ev of & Lor fw (Kec 3 eloutc) 
Gesang: OgaobBovdog Etavitoas 


"Hyxog mo@tog 


Text: Ponyégtoc Mewtopéame 1835, S.39- 41 
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Beispiel 5. 
Tlétgog MeAonovvijows: Tovabixc “Ogdeou 
Fixos Settegos 


Gesang: OgaotfovAog Etavitoas 


Die Melodie tragt eine Hymne auf die Heilige Dreieinigkeit Maria von 
abstraktem, dogmatischem eher als emotionellem Gehalt. Gleichzeitig 
aber wird die strahlende Herrlichkeit des zentralen Mysteriums des 
Glaubens in passend gehobenem, quasi ekstatischen Ton besungen. 
Dementsprechend ist die Melodik anders als bei den Beispielen 3. und 4. 
nicht dramatisch-expressiv, sondern repetitiv und geometrisch und 
zugleich leuchtend sowie gleichmaBig flieBend. Das Umkreisen eines 
festen hohen Zentraltons wahrend der gesamten Dauer des Stiickes 
driickt Festigkeit aus. Der ausschlieBlich aus Terzen bestehende Ton- 
raum erzeugt zudem eine weich leuchtende Wirkung. Hier ist der in 
Kapitel “Tonrdume™ besprochene Terzaufbau und der damit verbundene 
milde Charakter des 5ebtegoc deutlich hérbar. (Man vergleiche mit dem 
harten deklamatorischen Ton der Quartstrukturen von Beispiel 4.) Die 
milde Ausstrahlung des Tonraums ist in nicht geringerem MaBe der 
leichten Triibung der Obersekunde at zuzumessen. 

Nicht zu iibersehen sind die standig wiederholten Quartléufe c'-g und 
ab-ed. Sie wirken nicht felderbildend, sind jedoch komplementire 
Einschiibe zum herrschenden hd-g-ed Geriist. Es kénnte argumentiert 
werden, daB diese Oberterz sekundir sei, und das pragende Geriist ein 
Kleinterz-Quart Gebilde auf ed mit getriibter Quarte sei. Gegen diese 
Hypothese spricht jedoch m. E, die Tatsache, daB hd, obwohl es weniger 
als a+ vorkommt, meistens in markant betonter Stelle erklingt: 


Die Stellung von hd an oberster betonter Stelle im Melodiegeriist 
Avo etabliert es als obere Grenze, d. h. als Ebenenton. 
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Tléxgog MeAonovvijows: Teradixc “Ogdgov 
"Hyog Se0tEg0G Gesang: OgaoiiPovdog Etovitoag 
Text: Tapetov 1824, Bd. 1., S. 156-158 
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Beispiel 6. 
"Idé2eaPog Newtnpaame: Kexpaydgiov 
Fixog mpétog 


Gesang: OgaotfpovAcs Etavitoas 


Die Interpretation ist mit der von ®ioigis (Beispiel 13) zu verglei- 
chen. =tavitoas bringt deutlich mehr ornamentierende Wendungen an. 
Diese folgen jedoch treu dem Notentext, Viertel fiir Viertel, meistens so- 
gar Achtel fiir Achtel. Die Konsequenz sowie die RegelmaBigkeit der 
mor-na entierenden Wendungen weist darauf hin, daB es sich hier wie 
beim Vers des Ocotoxiov (Beispiel 3) um eine miindlich tiberlieferte, even- 
tuell von =tavitoac selbst iiberarbeitete Fassung handelt. Der Charakter 
der wenigen aber stark hervorstechenden Abweichungen von der notier- 
ten Modalstruktur best&tigt diese Annahme. Hinsichtlich der Intonation 
und Modalstruktur bei der Interpretation ist folgendes zu bemerken: 

An drei Stellen moduliert Ztavitoag voriibergehend nach déyetoc 
(Zeilen S, 13 und 23). Dies geschieht jedes Mal iiber dasselbe Wort 
elodxovoov ("erhére”). Der Notentext hat bei den ersten zwei Vorkommen 
die gleiche Wendung d-f-d-d-e und fahrt dann gleich nach f fort. An sich 
laBt diese Wendung keinen Aéyetocg erahnen (so singt Dipqioyc diese 
Stelle unverandert, ohne andeutung von Aéyetoc). Doch mit einem klei- 
nen aber bedeutenden Eingriff — das Ersetzen des.ersten d-durch ein c — 
bewirkt Ztavitoac eine Umdeutung der modalen Struktur, so daB nach- 
traglich die Méglichkeit des Aéyetoc h6rbar wird. Diese Modulation hebt 
effektiv das Wort eicdxovsov hervor. Das Erklingen eines "g-Tonraums” 
(in griechischer Lage: cTonraums) mit Betonung der grofBen Terz ced 
bildet zudem einen Gegenpol zum gréBtenteils durch die kleine Terz d-f 
beherrschten Tonraum des Stiickes. Dieser unvermittelt eingefiihrte 
Kontrast hat eine stark gliedernde Wirkung auf die Melodiewahrneh- 
mung. So signalisiert diese Wendung musikalisch jedes Mal den Anfang 
eines neuen Abschnittes, der jeweils mit der Antwort zum Einleitenden 
"Kigue éxéxgaka nod Ee" tibereinstimmt. 

_ Hine weitere Abweichung geschieht in Zeile 18 mit der Hervorhebung 
des f-Tonraums (ya, toitog). Diese Modulation ist auBerdem verbunden 
mit einem ad Ijbitum breiter Werden des Tempos sowie mit dem Ausho- 
len von der Unterquarte c, das nicht in der notierten Fassung steht. Diese 
Modulation begleitet die Worte tijc 5eoeds pou ("[hére die Stimme] mei- 
nes Gebets"). é 
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Der sehr enge Strebeton et-f ist auch bei Etavitoasg zu héren, und 
zwar bei Zeilen 17 und 24 (vig. Interpretation von Dieqiors, Beispiel 13). 
Deutlich kleiner als der Halbton sind auBerdem die Strebetine dist-ed 
und H-c in Zeilen 23 und 25. 


*IéocmBog MperronpéAty¢: Kexparydovov 
"Hyos me@t0¢ Gesang: QgaobPovAog Etavitcus 
Text: Topeiov 1824, Bd. 1., S. 105-107 
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Beispiel 7. 
(Anonym):”H6n Pésretan xéAc 10s 
Fixog mAdrytog tétagTOS 


Gesang: Mavayiatns Towéeeus 


Dieser Ausschnitt aus einer langeren Komposition fiir die Karwoche 
zeigt, wie die Komponenten Aéyetoc und Sebtegog aus den Ebenenténen 
Bou (ed) bzw. 6 (g) von Fixog mAcrytog tod tetégtov hervorgehen. 

Die Interpretation yon Towégas zeigt erstens, daf in diesem fxoc beim 
Verweilen auf Bou (ed) das ma (d), selbst bei absteigender Melodie- 
bewegung, als Strebeton nach fou zu singen ist— obwohl dies nirgendwo 
im Notentext notiert wird. 

Die Vertonung der Phrase dnogécews maga xgutav ddixev ("[Schon 
wird die Schreibfeder der] Entscheidung von ungerechten Richtern Cin 
die Tinte eingetaucht]") zeigt zudem eine auBergewdhnliche Neben- 
einanderstellung der zwei chromatischen Geschlechter: beim Wort 
dnopécews ("der Entscheidung”) wird das harte chromatische Ton- 
geschlecht angewendet (vevevas) und bei nag& xgit@v &Bixwy das weiche 
(8ebteg0c). Zeilen 10 und 12 zeigen den Terzaufbau des weichen 
Geschlechts mit hd als Ebenenton (nicht die Quarte c’). 

Den engen Strebeton Ht-c singt Towéoac, wie auch oft andere 
Kirchensanger, regelrecht als Prim: das Intervall Ht-c betragt O cents! 


1 —+ ————————— 
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(Anonym): "Hon Adzreran 2céapos (cig 1 “Anbonya tig MeyéAng Méums) 
Hyog mAcytog tétagtog Gesang: Naveyi@ms Towégas 
Text:Mewytéoms 1909, Bd. 1., S. 222-223 
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Reisniel 714 
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Beispiel 8. 
(Anonym): Kerefacia tiv Xpwrovyévvev 
Tixos moGitos tetgéqavos 


Gesang: Mavayiams Towéegas 


Dies ist die ausgearbeitete Version (xataBacia) der Weihnachtshymne 
(xavav tHv Xetotovyévvov). Towéeacs singt sie in der hier transkribierten 
Aufnahme anhand des liturgischen Textes, ohne Notentext. Es ist also 
gegeben, daS diese Auffiihrung eine miindliche Tradition verkGrpert. Da 
Towdéeac seit seiner Kindheit im Chor des Patriarchats mitgewirkt hat, ist 
ihm ein Standardwerk wie die vorliegende xatafacia aus guten Quellen 
vertraut. Man betrachte diese Aufnahme als ein Exemplar der liblichen 
Praxis, bei der oft auf den Musiktext verzichtet wird. Selbstverstéindlich 
resultiert dies in Varianten. Doch sind die Abweichungen kleiner, als 
man erwarten wiirde, wie das vorliegende Beispiel sowie Beispiele 10 
und 11 zeigen. Bei allen drei erwahnten Beispielen macht sich die 
Tendenz bemerkbar, die melodische Linie mehr ausgepragt und oft dem 
Sinne des Textes besser angepaBt zu gestalten, als bei den heute 
yerbreiteten gedruckten Musikvorlagen. 

Die Interpretation von Towdéeac ist ein gutes Beispiel fiir obige 
Behauptung, daB die miindlich tradierten Versionen melodisch mehr aus- 
geprigt sind als die gedruckten Texte. Das Verhaltnis zum Text ist hier 
nicht immer das einer Ornamentierung, sondern manchmal auch der 
Verkiirzung oder Vereinfachung der melodischen Linie. Hin Blick auf die 
erdffnenden Phrasen des Stiickes zeigt, was hier mit mehr ausgepragter 
melodischen Linie gemeint ist: wahrend die Vorlage nach dem ent- 
schlossenen Aufstieg zur Quinte im ersten Teil der ersten Phrase, mit 
einer platten Aneinanderreihung standardisierter melodischen Formeln 
zum Grundton zuriickkehrt, hebt Towvégas die wichtigen Tone der Phrase 
(a und f) hervor. Er betont das a durch seine obere enge Affinitat c’, was 
dem Anfang des Stiickes einen passenden fréhlich feierlichen Ton gibt. 
Dem Abstieg zum Grundton gibt er ein Riickgrat, indem er mit einer 
Triolenumspielung und einen momentanen Halt das f betont. Das f ist 
somit Zielton des Quintlaufes c'-f und gleichzeitig des Aufstiegs d-e-f, 
wie er aus den unteren Eckténen der Melodie entsteht (s. Besprechung 
in Kapitel "Analytische Begriffe und formbildende Prinzipien", Punkt 
"Verflochtene konvergente Melodiegeriiste"). Die Quinte c'-f hat einen 


354 


lichten Charakter. Ihr wird sequenzmaBig der Quintenabstieg a-d ange- 
schlossen, mit punktiertem ersten Ton a. Die zwei Quintlaufe c’-f und 
a-d sind wegen ihrer Parralelitat verbunden mit dem Terzabstand ein 
starkes und klares Gebilde, viel deutlicher strukturiert als die dreifache 
Umspielung des f im "Originaltext". Diese wirkt hingegen mit ihren ste- 
ten Schrittbewegungen um denselben Ton redundant im Vergleich zur 
melodischen Linie von Towdgac. Der Vergleich der Interpretation zum 
Text kénnte in ahnlichem Ton tiber das ganze Stick weitergeflihrt wer- 
den. Man geniige sich jenoch hier mit der Aussage, daB die rhythmische, 
motivische und strukturelle Gestaltung der Melodie in der Interpretation 
von Towéoas insgesamt unvergleichbar lebendiger und natiirlicher ist 
als die Vorlage. Doch die Auffiihrung ist auch nicht ganz einfach ohne 
Kritik anzunehmen. Der punktierte Terzabstieg, insbesondere der auf a, 
hat eine ausgepragte Qualitat, die bei tibermaBigem Gebrauch rasch zur 
Sattigung flihrt. So wirken Wiederholungen wie in Zeilen 5 und 9 etwas 
arm. 
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(Anonym): Katofaoia rv Xpwtovyévveav 
‘Hxog mo@toc tetedpavog Gesang: Noavaytams Towéoas 

Text: Twévvns MewtopéAme 1912, S.7FF. 
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Beispiel 9. 
(KovxoutéAns 2): Tov deandryv xai dpxvepta 
Fixes Bagic 


Gesang: Pe@eytog Maugéons 


In vorliegendem Beispiel weicht die Interpretation am staérksten yon 
der schriftlich tiberlieferten Version des Stiickes ab. Mougdéoms sang die 
meiste Zeit ohne schriftliche musikalische Vorlage. Die melismatischen 
Stiicke der nanabva} so wie xegoupixd und xowavixd sang er oft impro- 
visierend. Seine freie Wiedergabe von "Tov Seonémy xai coxegéa” folgt 
jedoch mehr als erwartet der melodischen Linie der schriftlichen Version. 
So kann man hier von einem miindlichen "xaAAwsuoudc¢” sprechen. Dieses 
Beispiel ist sehr interessant, weil es ausnahmsweise die Beziehung einer 
ornamentierten Melodie zu einem bekannten vorgegebenen melodischen 
Geriist zeigt. 

Bei Zeile 13 bricht die Entsprechung zum komponierten Stiick ab. Dies 
istkein Versagen von Mavgcxnc, sondern eine bewuBte Wahl, die durch 
externen Zwang veranlaBt wurde. Der Priester hat sich in diesem Mo- 
ment bei den Aufnahme wegen der zu langen Dauer des Gesangs be- 
schwert und den Sanger aufgefordert, mit dem Stiick SchluB zu machen. 
Hinterher beschwerte sich Mavoéeme dariiber und bedauerte, daf er das 
Stiick nicht regelrecht zu Ende bringen konnte. 
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xot égxvepta 


(Kouxovtéans 7): Tov Seanéuyv 


"Hyxos Bi 


IS 


Gesang: Teaeytog Mau 


Text: Tapetov 1824, Bd. 1., S.564- 566 
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Beispiel 9.4 
Beispiel 9.3 
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Beispiel 10 
(Anonym): nye tv Aiveov 
Fixos mAdryiog npGros oTrygaaixds 


Gesang: Pedgyiog Mavedoms 


Auch dieses Stiick singt Movgémc ohne schriftliche Vorlage. Die 
Beziehung zum gedruckten Notentext ist im ersten Teil (Zeilen t-t1) 
vergleichbar mit der der Interpretation des xexgayaeiov von Lravitoas 
(Beispiel 6). Auch hier gilt das in Beispiel 8 gesagte tiber die Beziehung 
zwischen miindlich tiberlieferter Version und gedrucktem Notentext. Ab 
Zeile 13 singt Maveéxns jedoch anscheinend eine andere Version der 
owned, die mir unbekannt ist. 

Die Tonraumstruktur dieses xo ist grundsitzlich identisch mit der 
des moGtog tetgépwvos (vgl. Beispiel 9). Der mAtéywog 10d TQ@TOV 
otryneagixds unterscheidet sich vom moGrtog teteapwvos ledglich in sei- 
nen Endungen auf &n (g) statt ma (d). Es sei bemerkt, daB alte Stiicke im 
makam hiiseint, der diesen zwei fixot entspricht, auch unvollstandige 
Endungen auf dem entsprechenden Ton d’ (neva) haben (s. hiiseinI agir 
semai von Zaharia). Man beachte auch hier die Bildung des unteren 
Quartfeldes des Haupttons a (alod] bzw. elova]) sowie der Doppel- 
quarte um a: aldoo] (Zeilen 1, 3, 18). Die graduelle Weitung von alv] 
nach ala] istein weiteres gemeinsames Merkmal zum makam hiiseini. 
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(Anonym): Inynoe tHv Aivov 
"Hyxos mAdytog mmeGt0s ottxnoaeixdc, Gesang: e@gytog Mavgdams 
Text: Twévyng Mowtopdéames 1981, S.231-233 
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Beispiel 11. 
Tlétgog MeAAonovijows: Karofaoia tig “AvaAitpeas (TS ovacign @e6) 
Tixos mAcyuog tob spdtou ("veo") 


Gesang: Xofjotos Tookaxiins 


Dieses Beispiel vom ixog mAéytog to} nomtov zeigt seinen zentralen 


= Tonraum a-c’. TooAaxiéyc singt ohne schriftliche Notenvorlage. Den 

charakteristischen Strebeton tiber die Terz c’ intoniert er sorgfaltig und 
ziemlich nahe an den Ganzton d'. Die Unterschiede zum géangigen 
gedruckten Notentext sind gering. Man vergleiche zum taksim im 


makam sab, Beispiel 32 sowie zu den Beispielen 3 und 16. 
33 — = 


Beispiel 10.9 
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Tlétpog TeAAomovijawoc: Karafaota tig ‘Avadrnpeas (TO owrfjg: B&G) 
"Hyos mAdytos too modtov ( “yaos”) Gesang: Xgijotos Tookaxciins 
Text: Kovguovttos 1825 S. 93-94 
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Beispiel 12. 
(Anonym): Kédvpa MeydAng Terdgms “Tlégvn g00T|A5e" 
Fixos Teitos 


Gesang: Acwvidas ‘Aotéons 


Dieses Beispiel zeigt die etwas begrenzten Milichkeiten der Gebilde 
der cGruppe. Die Melodie basiert auf wenigen Bausteinen, die Felder 
und deren Kombinationen sind begrenzt. Sie lassen sich auf zwei 
Gruppen reduzieren: 

1. auf f: floeagnl, flostol 

2. auf g: gldado], gloov] 

Die zwei Gruppen stehen in polarer Beziehung zueinander. Dies zeigen 
die abwechselnden Endungen der Phrasen in a und in g (Phrasen 1-2 und 
34). 
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"Tlégvy smpooffAde” 
Gesang: Acwvil *Aotéons 
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Kéiiopa 
Text: PoawWeomves 1884, S. 76-77 
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Beispiel 13. 
ClaxdBou Meatoparm(d), Anonym(2)): Kexpéouov éeyov mit omxoroyia 
Fixos seg@tos 


Gesang: Avowwowos Biepuoris 


Dieses Beispiel ist dasselbe Stiick wie Beispiel 6, gesungen von einem 
anderen Interpreten. Dipupwpiig ist der bekannteste Vertreter der Athoni- 
tischen Tradition. Diese ist als Tradition der Ménche im Unterschied zur 
stidtischen Tradition von Istanbul, die Zravitoas vertritt, introvertierter 
und zugleich weniger schwer im Charakter. In diesem Stiick weicht 
Diopions weniger als Zravitoug vom schriftlichen Text ab, seine Orna- 
mente konzentrieren sich dafiir aufs Detail — in den raschen Inflektionen 
zwischen den Noten. In der Intonation zeigt er weniger Flexibilitat als 
Eravitoag bei der sensiblen Obersekunde, die sich stets eher im Bereich 
des kleinen Ganztons 10/9, als in dem des #Adytotog tévoc, des kleinsten 
Ganzton des meétog fxoc zu ca. 150 cents bewegt. Auffallend ist jedoch 
die Tendenz zur Hochalterierung der zweiten und dritten Stufe (ed und 
f). Bei Zeilen 4, 19, 21, 26, 28, 29 wird die Terz f gelegentlich so weit 
erhéht, daB sie sich von unten der neutralen Terz anndhert. Die Attrakti- 
on der dritten zur vierten Stufe im mg@tog ist wenig dokumentiert. Die 
Attraktion des Bou (ed) zum yar (f) ist hingegen bei den oben genannten 
Stellen an manchen Endungen ausdriicklich im Notentext notiert 
iogigns singt diese Tonstufe bisweilen so hoch, daB sie von f kaum zu 
unterscheiden ist, und die Transkription selbst bei mehrmaligem vor- 
sichtigen HinhGéren zweifelhaft bleibt. Diese Eigenart der Intontation von 
Bou (e) als Strebeton zu ya (f) istin der allgemeinen Auffiihrungspraxis 
durchaus gingig (s. auch hohe Intonation des Zo = Hin Beispiel 7). 

Dem aus dem gedruckten Text gesungenen xexoayéo.ov folgt eine 
ottyoAoyia (singende Auffiihrung der Psalmverse), gesungen mit der 
miindlich tiberlieferten Melodie der Tradition von Athos. Sie ist durch- 
gehend im 3/4 Takt. Ab Zeile 35 findet eine Modulation zum TAG LOG 
Sevtegog durch die Anwendung des chromatischen Feldes of¥O auf d 
statt, Diese Modulation ist ein Beispiel des in der Musiktheorie oft zi- 
tierten "Bindens” von mAéytog Sevtegos auf dem mgatoc. Hier ist ihre An- 
wendung des chromatischen Gebildes durch den Inhalt des Textes be- 
griindet. In den Versen ermahnt sich der betende, fern von der Siinde 
und yom Umgang mit Siindigen zu bleiben (vgl. zum 790g des thcrytog to 
devrégou im Kapitel Tonréume). 
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ropigis singt die kleine Sext (b), mit der die owxodoyia: anfangt, sehr 
tief, so daB zur Quinte a etwa das Intervall einer Diese zu ca. 50 cents 
wird. Dies kann als voriibergehende Andeutung des nAcytoc tod 1edtov 
mevieipavos piogixég angesehen werden, dessen Intervall a-b nach 
Xovicavios und Kagdc (1982: B’ 47) eine enharmonische Diese ist. Der 
klagende Charakter des Abstiegs b-a ist sowohl hier als auch in Beispiel 
4 und am Anfang vom beyat! taksim, Beispiel 30, deutlich (Kagdc 1982: B 
48: cuvaviétar 5& xai sig SéoeIg oTLXEQ@v, énov Exovow éni pédov 
Sonvntixdy xagaxtijea “er kommt auch bei Stellen sticherarischer Gesan- 
ge vor, welche sehr klagenden Charakter haben”). 
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‘AvBoAoyias 1824 Bd. 1, S.105-107 (1869, S. 143-147) 
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Beispiel 14. 
ferahfeza taksim 


yayl: tanbur: Tanburi Cemil 


Tonréume 


Es werden in diesem taksim zwei Tonraume kombiniert, hier f- 
Tonraum und d-Tonraum genannt. Diese zwei Tonraéume sind durch ge- 
meinsame Ebenenténe verbunden und bilden dadurch eine Einheit. Ihre 
Endténe (d und f) und der gemeinsame Ebenenton a lassen ein Geriist 
a-f-d) entstehen, das als tibergreifendes Geriist des makam bezeichnet 
werden kann. Das Geriist kommt aber nicht als selbstindiger Tonraum 
in einzelnen Phrasen vor, sondern ist in den zwei Tonraumen f und d 
verteilt. (vgl. Beispiel 15, wo a-f-d als solches innerhalb der einzelnen 


Phrasen vorkommt). 


flo ad] blo adl 


d'lo v Ql] gilo val 
dlo «a 5] gilo ad] 


Kerne des f- und des d-Tonraums von Beispiel 14. 


1. f-Tonraum (Phrasen 1, 5b, 8; teilweise Phrase 10b) 


Der f-Tonraum ist in zwei Regionen unterteilt, deren Kerne die Quart- 
felder f'-c’ und b-f sind. Daher kann kein einzelner Ton als Zentralton 
des ganzen Tonraums bezeichnet werden. Die zwei Quarten werden 
durch Tetrachorde gleicher Art und Gattung besetzt, ndmlich durch die 
diatonischen Tetrachorde f-e-d-c und b-a-g-f (diatonische Tetrachorde 
der dritten Art, d. h. mit der kleinen Sekunde an oberster Stelle). Die 
Trennung der Tetrachorde bzw. Regionen wird im formalen Aufbau des 
Stiickes widergespiegelt: sie kommen in getrennten Teilen des Stiickes 
vor: die obere Region bei Phrase 1 und die untere bei Phrasen Sb und 
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10b. Dies driickt formell die Trennung der zwei Kern-Tetrachorde durch 
den Ganzton b-c’ aus. Dadurch, daB die Kerne der Regionen keinen ge- 
meinsamen Ton haben, werden sie als getrennte, relativ unabhangige 
Regionen wahrgenommen. Diese Spaltung des Tonraums in zwei Teile 
wird im taksim von Tanburi Cemil durch die zeitliche Trennung der die 
zwei Regionen realisierenden Phrasen weiter vergréBert (Phrasen 1 und 
Sb). Andererseits aber bilden die zwei Regionen eine Einheit, weil sie die 
gleiche Intervallstruktur haben und im Quintabstand stehen (auf der 
Quinte findet man ja nach der griechischen Musiktheorie denselben 
Modus wieder!). Auch diese Tatsache kommt hier zum Ausdruck, ném- 
lich dadurch, daB die Melodie der Phrase Sb eine Transposition der Phra- 
se la in die Unterquinte ist. Es ist also, als ob der f}xog von Phrase 1a in 
der Phrase Sb um eine Quinte tiefer transponiert erklingt. Die Zusam- 
mengehérigkeit der zwei Regionen und der zwei Phrasen ist konkret 
nachvollziehbar durch die Méglichkeit der Wahrnehmung von Phrase Sb 
als Fortsetzung und Antwort von Phrase fa in der Unterquinte. Spielt 
man Phrase {a und 5b unmittelbar nacheinander, so entsteht eine als eine 
Einheit wahrnehmbare vollkommene Phrase, welche die Oktave f'-f 
spannt. Der zweite Teil der Phrase ist dabei als "Antwort" zum ersten 
Teil hérbar: 


,Anfange von Phrasen 1a und Sb zusammengefiigt 


Die zwei weiteren Realisationen des f-Tonraums im letzten Teil des 
taksim erganzen die Oberquarte zum jeweiligen Hauptton, wodurch dann 
der Hauptton auf beiden Seiten von der Quarte umrahmt wird. Die ent- 
stehende Doppelquarte (Septime) kann als ovvag) (AnschluB) von zwei 
Tetrachorden bezeichnet werden. Wie bei der Besprechung der Ton- 
raum-Gruppen bemerkt, ist diese ovvagr das Hauptmerkmal der Struk- 
tur des tgitoc, dessen Aufbau mit dem des f-Tonraums dieses taksim 
ahnlich ist. Die Anfangsphrase des Stiickes wird nun ein zweites Mal im 
unteren Tetrachord wiederholt, wobei die Oberterz a — Unteroktave des 
Spitzentons a’ des f-Tonraums (!) — hervorgehoben wird: 
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Dritte Wiederholung der Anfangsphrase 


Bei Phrase 8 treten die Quarten b'-f' und f'-c auf. Dabei bleibt der 
f-Tonraum-Charakter dieser Phrase versteckt: im Vordergrund steht ein 
Feld auf g' (g'e'd). Hinige Details sprechen dennoch fiir die gleichzeitige 
Annahme eines f-Feldes im Hintergrund (s. Besprechung von Phrase 8). 

Weitere melodische Einzelheiten unterstreichen die Einheit des Ton- 
raums, seine strukturellen Eigenschaften und den Kontrast zum d-Ton- 
raum (s. unten, "Melodische Beziehung der Tonraume”). 


2. d-Tonraum (Phrasen 2, 3, 4, 6, 7, 8, 9, 11, 12) 


Phrasen 2, 3, 4,5 und 9 heben den Ton d' durch haufiges Umspielen 
deutlich als Zentralton hervor. Weiterhin wird d' in Phrasen 2, 3,4 und 9 
an beiden Seiten von der Kleinterz und Quarte umrahmt (s. weiter unten: 
"Graduelle Weitung’). Die symmetrische Bildung von Kleinterz- und 
Quartfelder ist ein charakteristisches Eigenschaft des Zentraltons d’ 
diatonischen Geschlecht und ist in vielen makamlar sowie 7)xot zu héren. 

Ebenentine des Tonraums sind: 

a Endton von Phrasen 2, 4, 9. 


* a! Héchster Hauptton; erster Ebenenton von Phrasen 3 und 7 


g' Oberquarte des Zentraltons, erster Ebenenton und Zentralton in 
Phrase 8, erster Ebenenton von Phrase 9. 
a’ und g' wechseln standig einander ab, wobei e als gemeinsamer 
“Axis” Ton dient. Die Quinten a'-d’ und a-d werden meistens durch die 
Felder [040] und [ov] auf a’ und g’ (bzw a und g) tiberbriickt. 


e’ Axis beim tibergang von a’ nach a. Gemeinsamer Ton der Tetrachorde 
(bzw. Quartfelder) a’g'f'e’ und e'd'’c'h’. h ist dann gemeinsamer Ebe- 
nenton im Feld d'loa]. 


Kerngebilde des d-Tonraums sind die Felder um d’ und um g’. Um den 
Zentralton d’ bilden sich symmetrisch das obere und das untere Klein- 


407 


terz-Quart-Feld (Affinitaten-Felder d'f'g, dha = d'fova], d'fload]). g* 
wird in Phrase 8 an beiden Seiten von der Kleinterz umrahmt. 

Zentrale Region des d'-Tonraums ist die Oktave a’-a. Sie wird nach 
oben bis zur Kleinterz c” oberhalb des oberen Ebenentons a’ gesteigert. 
Nach unten wird der Tonraum bis zur Unteroktave d des Zentraltons d’ 
erweitert. 


Melodische Beziehung der Tonréume 


Die Beziehung der zwei Tonrdume f und d wird durch eine melodische 
Parallelisierung geschaffen, auf deren Basis gleichzeitig der Kontrast 
der groBen Terz f-a des f-Tonraums zur kleinen Terz d-f des d-Ton- 
raums zum Ausdruck kommt. 


4. Analogie 


Auffalend ist die ahnliche Art in der die oberen Teile der zwei Tonréume 
bei Phrasen 1 und 2 sowie der untere Teil des f-Tonraums bei Phrase S 
gezeigt werden: anfangend mit dem héchsten Ton des Feldes (f', d') wird 
kurz dessen Oberterz gezeigt (a’, f"). Es folgt der tibergang zur Unter- 
quarte (c’, a) mit kurzem Erklingen der Unterterz (d', h). Dadurch wird 
einerseits eine Einheit zwischen den Teilen des Stiickes erziehlt, ‘ande- 
rerseits ein gemeinsamer Hintergrund gegeben, auf dem der Kontrast 
zwischen der groBen Terz des f-Tonraums f'-a' und der kleinen Terz des 
d Tonraums d’-f' mehr hervorsticht. 


2. Kontrast 


Die groBen Terzen a'f" und e’c' des f-Tonraums werden in Kontrast zu 
den kleinen Terzen d'f'und ac’ des d-Tonraums gestellt. Dies geschieht 
durch das Motiv i, absteigende Terz, welches in Phrase 1 die GroBterzen 
a'f' und ec’ betont. Ein Vergleich der Anfange der Phrasen zeigt, daB der 
Kontrast GroBterz—Kleinterz eine wichtige Rolle spielt: 


Phrase 1: a’-f", e’-c' (groBe Terzen) 

Phrase 2: f'-d' (kleine Terzen, 2 Mal) 

Phrase 3: a’-f", f-d’, e’-c'(h) (groBe und kleine Terz, Zusammenfiigung 
der Anfange von Phrasen 1 und 2) 
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Sekundare Felder und Besonderheiten 


Die Quarten g’fis'e'd' und e'd'c’h sind ausschlieBlich sekundire Felder. 

Das Feld F025] unterscheidet sich von den anderen Kleinterz-Quart 
Zellen darin, daB in seinen Realisationen der Endton stets d’, also die 
untere Kleinterz, und nicht die Quarte ist. Dasselbe gilt fiir die Zelle h- 
d'-e', bei der allerdings das e’ teilweise mehr hervorgehoben wird (als 
gemeinsamer Ton der Quarten a'e-e’h). Solche Zellen sind also nicht mit 
den anderen Kleinterz-Quart-Raumen gleichzustellen. Bei denen ist die 
Quarte nur eine Erganzung zur Terz, bei den anderen ist sie Hauptziel. 
Die Terz also ist im Vordergrund. Es zeigt sich bei naherer Untersu- 
chung, daB diese Terz aus anderen Griinden vorkommt: als Teil anderer 
Felder oder als symmetrische Erganzung der Terz eines Feldes in der 
anderen Richtung. Solche Felder werden daher hier als sekundér be- 
zeichnet. D.h. sie sind Hilfsraume, im Gegensatz zu den Hauptréumen, 
welche die wesentlichen Trager der melodischen Struktur sind. 


Melodischer Verlauf 


Phrasen 1 und 2 stellen die oberen Teile der zwei kontrastierenden 
Tonraume von f und d gegeniiber. 

In Phrasen 3 und 4 iibernimmt der d-Tonraum Hauptrolle, und d’ wird 
als Zentralton etabliert. Phrase 3 ist melodisch sowie durch ihren Ebe- 
nenton-Aufbau als Verbindung und tibergang zwischen dem f-Tonfeld 
und dem d-Tonfeld hérbar. e’ spielt als Briicke zwischen den Hauptts- 
nen der zwei Tonrdume eine wichtige Rolle, doch d' wird als Ebenenton 
ihrem zweiten Teil beigefiigt. In Phrase 4 wird dann d’ deutlich betont. 

Phrasen S und 6 erganzen die zwei Tonrdume f und d durch das Vor- 
stellen ihrer unteren Teile. 

Phrasen 7 und 8 erweitern den d' Tonraum durch Bildung von sekun- 
daren Feldern a'c" und g’b’ auf den oberen Ebenentinen g’ und a’. 

Phrase 9 kehrt zu d’ und a zurlick. Dabei werden Quartfelder erst um 
d', dann um e’ gebildet. SchlieBlich wird der Schlu8 auf a durch kurzes 
Erklingen von d'[oa0] eingeleitet. 

Eine graduelle Weitung der oberen und des unteren Felder yon d’ ist 
bemerkbar: in Phrase 2 wird nur die Kleinterz oberhalb und unterhalb 
yon d’ erreicht; Phrase 4 hingegen reicht bis zur Oberquarte (g') und 
Unterquarte (a). Doch beim ersten Mal wird die Oberquarte g’ nicht so 
stark betont: sie wird von der Kleinterz f' vorbereitet und abgelést und 
sie wird nicht lange gehalten, sondern sofort verlassen, um schrittweise 
zu d’ zuriickzukehren. In 4 wird also erst der Boden fiir die Oberquarte 
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durch die Kleinterz vorbereitet. Erst nach dem Héhepunkt (Phrase 7) 
wird die Oberquarte durch die Umrahmung von der oberen und unteren 
Kleinterz voll entfaltet (Phrase 8) und mit der Antwort auf der Unter- 
quarte kombiniert (Phrase 9a). 

Eine Tendenz zur "Fragmentierung” der Phrasen am Ende des ersten 
und im zweiten Teil (Phrasen 5-6 und 8-12) ist zu hGren. Das heiBt, die 
Phrasenteile werden immer kiirzer und werden durch Gftere kurze 
Fausen getrennt. Diese Fragmentierung erzeugt den’ Eindruck eines 

‘Spannungsverlusts”, “Abbaus der Spannung”, einer Tendenz zur “Kurz- 
atmigkeit" verbunden mit einer Beschleunigung des melodischen Tem- 
pos, welche das Annidhern des Endes des Stiickes andeutet. 


Phrase 1 


Die erste Phrase beschreibt den Bogen von f" zur Unterquarte c’ und 
zuriick. Sie steigt am Anfang und Ende iiber das f’ zur Oberterz a’ hinaus 
wodurch eine symmetrische, bogenartige Linie entsteht, deren Zetral- 
ton der Anfang und Endton f" ist. f ist daher wichtigster Ebenenton der 
Phrase. Die Symmetrie des Melodiegeriists wird weiterhin von der Moti- 
vik unterstiitzt: im ersten, absteigenden Teil wird ein absteigendes Terz- 
motiy, im zweiten Teil ein aufsteigendes gebraucht. 


Phrase 2 


Die zweite Phrase geht von f nach a tiber. Der tibergang geschieht in 
zwei Phasen: Im ersten Teil (2a), wird von f" nach d’ iibergegangen, im 
zweiten Teil (2b) von d' nach a. Der Anfang der zweiten Phrase ist wine 
Variation des Anfangs der ersten Phrase, welche die drei Ebenentine 
dex unteren Feldes von f" betont: f'- d' - c’. Gleich danach setzt zum 
dritten Mal desselbe Feld von f aus an. Diesmal aber wird die weite 
Affinitat c nicht mehr erreicht und zwar deswegen, weil die enge Affini- 
tat d' zum Zentralton werden soll. Statt dessen erklingt gleich die untere 
enge Affinitat h des neuen Zentraltons d’. Ein c' ware auch denkbar, und 
die Konfiguration f'd'c'd' kommt durchaus oft bei Endungen mit Zen- 
tralton d’ (bzw. eine Quinte tiefer auf a) vor, doch in dem Zusammen- 
hang dieses Anfangs wire so etwas ungeeignet um d' gegeniiber f" als 
neues Zentrum zu behaupten, weil die Konfiguration f'd'c’ schon mit f° 
als Zentralton assoziiert wurde. Man beobachtet dabei die symmetrische 
Umspielung des Zentraltons d' yon der oberen und unteren enven Affi- 
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nitat f' bzw. h. Dies ist ein beliebtes Mittel zur Betonung eines Zentral- 
tons und wird vor allem fiir die Téne a (na, diigah) und d (6n, eva) 
benutzt. 

Tonrdume der ersten zwei Phrasen sind also die zwei Felder f-d-c und 
d-h-a, von identischem Gertist (Coad), im Terzabstand. Dabei ist f ein 
starker, heller, durch die Oberterz a hervorgehobener Anfangston. d 
tritt erstmal sehr diskret auf, etabliert sich aber in der zweiten Phrase 
emphatisch. 

Der am Ende der zweiten Phrase erreichte Ton a ist die Unteroktave 
des gleich am Anfang der ersten Phrase betonten Spitzentons, der als 
Groferz eine “Intensivierung”, “Steigerung™ von f' interpretierbar ist. 
("Nicht nur f", sondern dariiber hinaus sogar a"). DaB die groBe Terz als 
Steigerung des Zentraltons zu verstehen ist, ist durch die helle Wirkung 


der groBen Terz zu erkléren. 


Phrase 3 


Das Tonfeld der dritten Phrase ist unstabil. Dies ist ein typisches 
Merkmal einer tibergangs-Phrase. Zwei Ebenentine e’ und d’ konkurrie- 
ren miteinander bis zum Ende der Phrase. Feld des ersten Teils der 
Phrase (3a), ist ein OA Feld auf e’. In 3b tritt d' auf. Entscheidende Rolle 
dabei spielt das f’ von 3b. Als Ol von d deutet es voriibergehend ein 
d-Feld an (fded und fdhd sind ja typische Felder des Zentraltons d im 
diatonischen Geschlecht wie auch in diesem Stlick feststellbar ist). Diese 
Verunsicherung der Stellung von e’ wird eigentlich nicht aufgehoben. d’ 
bleibt weiterhin bis zum Ende der Phrase prasent. So ist diese Phrase ein 
unvollstandiger tibergang von a’ bzw. e' nach d’. Erst in der nachsten 
Phrase wird d’ tatsachlich etabliert Trotz der starken Anwesenheit von 
d' gibt es wesentliche Griinde fiir die Annahme von e’ als Zentralton der 
dritten Phrase: 


1. Die melodische Linie beschreibt schrittweise einen Abstieg von a nach 
h und einen Aufstieg zuriick nach e’. Dabei wird einerseits die Oberquar- 
te a’e' durch den punktierten Abstieg a'g'f'e’, und andererseits die Unter- 
quarte he’ durch den ornamentierten Aufstieg hc'd’e’ betont. Die an 
beiden Seiten von e’ liegenden Tetrachorde a'g'fe' und hc’ d’ e’ erklingen 
unverkennbar, das obere rasch, das untere ausgedehnt. So ist es deut- 
lich, da e’ nicht nur strukturell, sondern auch in der melodischen Reali- 
sierung im Zentrum der Septime a’-h' steht. Die Phrase endet eigentlich 
auf e’. Das ohnehin sehr kurze d’ am Schlu8 ist ein Anhangsel, das 
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erstens den unstabilen Charakter der Phrase und ihres Felds unter- 
streicht, und zweitens die Wiederkehr nach d als Zentralton in der 
nachsten Phrase vorausnimmt. 


2. Eine nahere Betrachtung der melodischen Linie bringt weitere Argu- 
igi fiir e’ als wichtigsten Ebenenton: die melodische Linie von Phrase 
3 ist eine Variation der Linie von Phrase 1: Der UmriB von {a ist f'a'd'e'c’ 


3. Die Notenfolge f'e'd’ kann in diesem taksim als Zusammenfassung der 
Tonraumstruktur von ferahfeza angesehen werden: der f-Tonraum ist 
Anfangs-Tonraum, d-Tonraum ist der Schlu8-Tonraum, e dient als tiber- 
gang von f nach d. 


4, te zweiten taksim von Tanburi Cemil im makam ferahfeza (Beispiel 
2), sind ‘dis zwei Quartfelder um e’, deutlich vor Endungen auf a zu 
horen. Ein Septim-Tonraum um e’ ist also dem makam nicht fremd. 


Die dritte Phrase ist in S Unterphrasen gegliedert. Zu denen ist im Ein- 
zelnen folgendes zu bemerken: 


3a: Abstieg von der Oberquarte, (a'), tiber die Oberterz, (g') zum Zentral- 
ton (e’). 

3b: e' wird nicht "stabilisiert", sondern es geht sofort hiniiber zu f' als 
Terz von d', und von dort nach d’. Die “lygisma” Umspielung efefe gibt 
der Linie den unstabilen Ubergangscharakter. 

oc Auch d wird sofort verlassen, um wieder nach e’ zuriickzukehren. Es 
wird zum unteren Feld, e’ - h iibergegangen. 

3d: Vom unteren Eckton des unteren Feldes (h) wird nach d’ zurlickge- 
kehrt. : 
3e: Das untere Tonfeld wird durch die Riickkehr zum Zentralton e’ 
abgeschlossen. AnschlieBend wird die Riickkehr nach d' in der nachsten 
Phrase durch ein Anhingsel iiberbriickt. 


Der Endton d', ein Staccato nach einem langen e’, wirkt eher als 
abruptes Abbrechen der Melodie oder als "Suffix". Er verunsichert e’ 
ohne aber seine Wirkung zu léschen, e’ und d' werden jeweils mit ihrer 
oberen kleinen Terz verbunden, wodurch eine absteigende Kette ("Se- 
quenz") von zwei absteigenden kleinen Terzen im Ganztonabstand ent- 
steht 

Der Tonraum von Phrase 3 besteht haupschlich von den Feldern 
e’LovQ] und hlova]. Die Felder haben also einen gemeinsamen Ton @ 
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Mit anderen Worten, sie sind “angeschlossen”. Dariiber hinaus sind die 
Intervallstrukturen der jeweils innerhalb der zwei Felder enthaltenen 
Tetrachorde gleich. Es sind nicht nur zwei gleiche angeschlossene 
Felder, sondern auch zwei gleiche angeschlossene Tetrachorde. ; 

Die Motive von Phrase 1 werden hier dem d’ Tonraum angepaBt Die 
Linie der ersten Phrase ist kompakt und klar, die der dritten Phrase ist 
unregelmaBiger und wirkt dadurch unsicherer. Daher hat Phrase 3 ie 
Charakter einer Entwicklung, Fortflihrung, im Gegensatz zum Eri ff- 
nungscharakter der ersten Phrase. ; 

Die dritte Phrase kombiniert also die melodische Linie der ersten 
Phrase mit dem d' Tonfeld. Sie bekommt dadurch einen ambivalenten 
Charakter: einerseits hat sie Anfangscharakter, was vom einleltenden 
Oktavsprung a-a’ betont wird, andererseits aber hat sie den unstabilen, 
dynamischen Charakter einer Fortsetzung. Dies kann auch als Ausdruck 
einer gewissen Verzégerung oder Unsicherheit interpretiert werden, 
bevor einer der zwei in Phrasen 1 und 2 nebeneinandergestellten Ton- 
réumen die Oberhand gewinnt. Es ist, als ob der Interpret noch den f 
Tonraum im Kopf hat und zwar assoziiert mit der ersten Phrase, aber 
dann doch zum d’ Tonraum einpendelt. Dennoch wird d’ noch nicht 
voll etabliert. Erst in der nachsten Phrase wird es deutlich zum Zentral- 
ton. 


Phrase 4 


d’ tritt hier stark in den Vordergrund und wird durch Wiederholung 
und Umspielung als Zentralton etabliert. Durch diese Betonung Wied je- 
der Nachhall vom f-Tonraum verdrangt, und der Ubergang zum a Ton- 
raum ist vollzogen. Dementsprechend erklingen nun vollstandig die Fel- 
der d'Load] und d'loval. d'loval, wird vervollstandigt: zur engen AR 
nitat (f) tritt nun auch die weite Affinitat (g) hinzu. Doch geschieht dies 
nur fliichtig am héchsten Punkt der Phrase; die volle Entfaltung der 
Oberquarte wird dem zweiten Teil des taksim, nach dem meyan, vorbe- 
halten. 
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Phrase 5 


Die fiinfte Phrase moduliert zuriick zum f-Tonraum und zeigt dessen 
untere Region. Der neue Ton b wird emphatisch eingefiihrt. Die Halb- 
tonverschiebung wird betont (dbdb). 5b2 ist eine Transposition von ta 
um eine Quinte tiefer. Die Parallele hebt den Tonraum fac-b(g)f hervor, 
g wird von a verdrangt. 


Phrase 6 


Es erklingt der untere Teil des d-Tonraums, d Coad], und die Oberquinte 
a von d, welche die Verbindung zum oberen Teil des Tonraums bildet. 
Der erste Teil der Phrase (6a) spannt die Quarte von g (Oberquarte von 
d) nach d. Dessen melodisches Geriist ist das Motiv ii. Dadurch wird eine 
Verbindung zur yorausgehenden Phrase hergestellt: 6 setzt die stufen- 
weise absteigende Terzen von 5 fort. Insgesamt bilden Phrasen 5 und 6 


einen stufenweisen Abstieg von d’ nach d, mit Zwischenstationen auf a 
und f. 


Phrase 7 


Diese Phrase bildet den Héhepunkt des Stiickes (meyan). Es wird die 
héchste Tonstufe des Stiickes c" erreicht, und zwar als Kleinterz tiber 
dem héchsten Ebenenton a’. Von dort aus wird stufenweise bis zum 
Zentralton des d- Tonraums d' hinabgestiegen. Hauptrahmen der Phrase 
bildet also die Quinte zwischen dem héchsten Ebenenton a’ und dem 
Zentralton d’. Da die Quinte den Rahmen eines Feldes [ovo] sprengt, 
wird sie hier durch zwei Felder iiberbriickt: e'lovo] und d'lovol]. Der 
gemeinsame Ton dieser zwei Felder, g', dient dabei als Zenmtralton 
im vierfachen Sinn: 

1. Als gemeinsamer Ton der Felder a'g'e und g'f'd, durch den der 
tibergang zum d' Feld duchgefiihrt wird. 

2. Im Ambitus: es ist die Mitte des Ambitus der Phrase der Septime c"-d'. 

3. Zeitlich: es kommt zeitlich als Ebenenton etwa in der Mitte der Phrase 
vor (da der stufenweise Abstieg gleichm ig vorgeht). 

4. Melodisch: es wird von beiden Seiten von der Kleinterz umrahmt 

(Motive b'a’g’ und e’f’g'), und dadurch gegeniiber den anderen Tiénen 

hervorgehoben, Wahrend die vorangehenden Melodieelemente eine 
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absteigende Richtung haben, wird das zentrale g' von unten aus nai 
aufsteigende Bewegung erreicht, was ein hervorhebendes Kontras 
ist. _ 

Geteste ist diese Phrase verwandt zu Phrase 3. Gemeinsam mit ihr 
betont sie das a’ am Anfang, steigt mit einem punktierten Quart-Motiv 
bis zu e’, und weilt um den Halbton e-f'. Hier aber ist der Tonraum um 
eine Terz nach oben erweitert und der Schwerpunkt liegt dementspre- 
chend bei g’, eine kleine Terz hiher als e’. Statt zur Unterquarte h von a 
zu reichen, wird auf d geendet. Weiterhin ist bemerkenswert, da das c 
nicht nur als Terz zu a’ in Beziehung tritt, sondern in a Makrostruktir 
auch die Oberquarte des oberen Feldes von g’ (g’b’c") bildet, welches 
durch die Spitzenténe der Phrasen 7, 8 und 9a umrissen wird. 


Phrase 8 


Das Geriist dieser Phrase ist etwa eine Transposition iid hervorge- 
henden sechsten Phrase um einen Ganzton tiefer. Man kénnte dies als 
variierte Sequenzierung bezeichnen. Der Ambitus der Phrase ist ce 
Septime b’-c’. Dementsprechend wire eine Hervorhebung des in der 7 t 
te dieser Septime situierten Tons f' als Zentralton zu Scwarten. Doc = 
erklingt auch ein g-Feld (g'e'd’) mit symmetrischer Erganzung der 

i durch die obere Kleinterz b’. ; 
Dual ioe ist gleichzeitig als f'-Tonfeld Phrase mit Zentralton f 
und als d- Tonfeld Phrase mit Hauptton g horbar. (s. pire ap 
sprechung unten). Zentralton ist g , Endton dessen mates ee ; 
Der Zentralton wird erst von seinen zwei engen Affinitéen fb unl e 
umrahmt. Dann wird zu e und schlieBlich zur Unterquarte a os 

stiegen. Der Endton d, Unterquarte des Zentraltons g, wird durch die 
etont 
—“ ciewea 7 und 8 ist die tiberlagerung von zwei verschiedenen 
Strukturen auf derselben Melodie zu beobachten. Die eine Struktur ist 
die der Felder und Ebenenténe im Kontext des Tonraums des ganven 
Stiickes. Die andere ist die des Melodiegeriists der Phrase. Dee Melodie- 
geriist spannt in beiden Phrasen eine kleine Septime. im Hinzelnen: ii 

Den Hauptrahmen der Felder-Struktur von Phrase 7 bidetidie oe 
a'd’. Wie oben bemerkt, wird sie durch die zwei Felder a’g'e und g 
iiberbriickt, wobei g' als gemeinsamer Axis Ton dient. Hauptrahmen des 
Melodiegeriists hingegen, ist die Septime c"d'. Das in der enim: 
Septime liegende g’ ist gleichzeitig gemeinsamer Ton der zyel Felder ad 
Phrase und wird durch die melodische Bewegung betont, wie oben be 
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schrieben. Die Strukturiiberlagerung in Phrase 7 ist schlicht, weil alle 
drei wichtigsten Tine des melodischen Geriists: der Spitzen- und An- 
fangston c", das in der Mitte liegende g’ und der tiefste Ton und Endton 
d’, gleichzeitig zu den Feldern der Phrase gehiren: (c” als obere Klein- 
terz von a’, g’ als Kleinterz von e’ sowie als Oberquarte von d’, d' als 
Hauptton des Feldes d'f'g'). Bei Phrase 8 hingegen ist die Situation 
komplizierter: durch die Umspielung von g’, das Halten von e' und die 
Umspielung von d' am Ende der Phrase wird ein Feld g'e'd’ mit symme- 
trischer Erganzung nach oben durch die Kleinterz b’ angedeutet. Dem- 
gegeniiber steht die Doppelquarte b'f'c’. b’ ist als Spitzenton und als 
Anfangston wichtig. f* wird durch seine durch ein Ornament betonte An- 
fangsstellung bei 8b hervorgehoben (vergleiche die parallele Stelle bei 
7, wo f nicht betont wird). c’ wird nicht hervorgehoben, weil es sonst 
das d' des Feldes g'e'd' iiberschatten wiirde. Das Anhangen des c’-Sech- 
zehntels am Ende von 8b ist nur als Erganzung der Septime zu b’ erklar- 
lich, wodurch auch die Parallele zur vorausgehenden Phrase gehalten 
wird. c’ spielt ja sonst keine andere Rolle, es sei denn als Unterquarte zu 
f' im f-Tonraum, und motivisch gibt es auch keine Griinde fiir ein c’ an 
dieser Stelle. Tatsachlich gibt es eine Tendenz zum f-Tonraum in dieser 
Phrase, eben durch die Quarten b’f' und f'c’, die aber durch die Betonung 
von g’, e' und d' etwas geschwicht wird. Es ist also denkbar, daB hier ein 
f-Tonraumteil tiber ein d-Tonraumteil gelegt wird. DaB die Septime 
und das in der Mitte stehende f" strukturell von Bedeutung sind, wird 
auBerdem von vielen anderen Beispielen von Phrasen mit Septim-Ambi- 
tus in mehreren makamlar bestatigt. 

Bei Phrase 8 also sind die Téne des Feldes verschieden von den wich- 
tigsten Ténen des melodischen Geriists. Grundsatzlich steht f" als Mitte 
der Septime cd’ mit dem Hauptton g’ des Feldes der Phrase in Konflikt 
Dieser Konflikt wird gelést durch die Verschraénkung von zwei Terz- 
Motiven im Melodiegeriist, eins auf die Geriisttine b’a'g’, das zweite auf 
f'e'd’. b' wird als obere Kleinterz zu g' in Beziehung gebracht, wahrend f" 
in Kleinterz- Beziehung zu d’ tritt. Die Kleinterz f'd' wird dann durch die 
Erganzung des Unterquarte c' zum Teil eines Feldes f'[oad] (s. Phrase 1 
sowie 3 von Beispiel 2). 

Phrasen 7 und 8 kénnen als Musterbeispiele vom fortgeschrittenen 
melodischen Denken beim taksim bezeichnet werden: Die Technik der 
Ornamentierung wird so weit entwickelt, daB mehrere strukturelle und 
melodische Elemente iiberlagert werden kénnen (s. Besprechung in 
Kapitel “Analytische Begriffe und formbildende Prinzipien", Begriff 
"Diminution"). 
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Phrase ii 


Das Melodische Geriist von Phrase 11 ist einfach eine absteigende 
Tonleiter, welche die ganze Oktave vom Zenrtralton d’ bis zum Endtton 
d hinabschreitet. Das obere Quartfeld (Tetrachord) d'a und das untere 
Quartfeld g-d der Oktave d'-d werden durch unterschiedliche melodische 
Bewegung unterschieden. Im oberen ist das Fortschreiten regelmaBiger 
und die Geriisttiine klarer durch das Verweilen auf jeden Ton (d’ di 16tel 
gefolgt von 12tel Pause, also etwa staccato Achtel; c und b: punkHertes 
Achtel; a: Umspielung). Im unteren Quartfeld hingegen ist die melodi- 
sche Linie unregelm4Biger und das Geriist unklarer. Die Betonung von g 
wird auf seine kleine Obererz b tibertragen. Auch e wird yon der Ober- 
terz f des Finaltons d iiberschattet. Weiterhin wird der Ubergang vom 
oberen zum unteren Quartfeld durch zwei aufeinanderfolgende Akzente 
(rf) markiert. Der Tonraum d’-d wird also durch die Melodik un oberes 
und unteres Quartfeld geteilt. Die Trennung der Tetrachorde im Oktav- 
raum wird von der Struktur der Melodie widergespiegelt. 


Phraseniibergange. 


Phrasen 1-2 


Phrasen 1 und 2 sind durch die Wiederholung des Abstiegs f-d’ am 
Anfang Verbunden. 2 fangt mit einer Variation des Anfangs von 1 a 
und entwickelt sich zu einer Fortsetzung von 1, welche den Zentralton 
etabliert und zum Endton a hintiberleitet. 


Phrasen 2-3 


Der Oktavsprung bedeutet neuen Ansatz. Das a’ ist ein neuer betonter 
Ebenenton und leitet das Feld e'lovo] ein. Phrase 3 ist also Anfang 
eines neuen Teils des taksim. 


Phrasen 3-4 


Die Hinzuftigung von d am Ende von 3, verunsichert den Zentralton e*, 
und gibt somit den Eindruck einer unvollstandigen oder alspendierton 
Endung. Phrase 4 ist durch die Wiederholung der Bewegung e-d deutlich 


Fortsetzung von 3. 
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Phrasen 4—5 


Der Anfang von Phrase 5 wiederholt den Endtton yon Phrase 4, wo- 
durch er als Fortsetzung dieser gehért wird. Gleichzeitig aber wird der 
Eindruck gegeben, daB diese Fortsetzung nicht Vervollstandigung des 
Vorangegangenen ist, sondern Einsatz in einen neuen Abschnitt mit 
neuem Material. Dies geschieht durch den Wechsel von d'losd] nach 
alovol, sowie durch die Riickehr und Pause auf a, in Sa. Mit anderen 
Worten, der SchluB auf a wird erstmal Wiederholt, um anzudeuten, daB 
nun in neuen, weiteren Regionen fortgeschritten werden soll. Auch gibt 
das kurzatmige Zuriickfallen von d nach a und der wiederholte Ansatz 
mit demselben Motiv bei Sal-2 den Hindruck, da® fiir eine kurze Weile 
unentschlossen nachgedacht wird. Die nun einzuschlagende Richtung 
wird erstmal vorangetastet, bis der Improvisierende sich doch entschei- 
det, a zu verlassen und zum kontrastierenden b hiniiberzugehen. Dieser 
Vorgang zeigt auch, da b als den bisher erklungenen Feldern fremder 
Ebenenton der Vorbereitung bedarf. 


Phrasen 5—6 


Die Linie des Melodiegeriists von Phrase 6 setzt die von 5 fort durch 
eine Wiederholung des Motiys der absteigenden Terzen auf ge-fd. So 
entsteht eine stufenweise absteigende Linie von b nach £ bzw. g nach d 
in "parallelen" Terzen. Betrachtet man die Spitzentine dieser Terz-Linien 
zusammen mit den Spitzenténen von Sa, so erweist sich das Geriist von 
Phrasen 5 und 6 als stufenweiser Abstieg von f" nach d. 


Phrasen 6~7 


Trennung: Lange Pause und Sprung zum Ebenenton in die Duodezime: 
Anfang des meyan. 


Parallelen 


Phrase 3 ist ausgedehnte Fassung von Phrase 1, angepaBt zum 
d-Tonraum. 


Phrase Sb ist transponierte Variation von Phrase 1a eine Quinte tiefer. 
7 ist Variation von 3a-b, schlieBt aber auf d’ wo 3 mit e' fortflihrt. 
9a ist eine Zusammenfassung der melodischen Linie von 4b. 
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9b ist eine komprimierte Fassung von 3, an der ein dem Ende von Sa 
ahnlicher SchluB nach a hinzugeftigt wurde. 

10a ist im Grunde eine Transposition von 8a um eine Quinte Tiefer. 
Dies hat den Effekt einer Parallele der zwei tibergangsstellen des 
zweiten Teils: Phrase 8 ist iibergang vom Feld des Ebenentons a’ nach d’ 
und spater dessen Unterquarte a, wahrend Phrase 10 tibergang vom Feld 
d'a zum Feld bf ist 


(Ist. Kons. 814) 
Yayli Tanbur: Tanburi Cemil Bey 
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Beispiel 14.1 
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Beispiel 14.3 


Reaicniel 14 7 
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Beispiel 15. 
ferahfeza taksim 


ferahfeza taksim (Ist. Kons. 1963) 
yayl tanbur: Tanburi Cemil Bey 


Yayli Tanbur: Tanburi Cemil Bey 


Die Struktur von diesem taksim, was die Behandlung der Tonraume 
betrifft, ist lockerer als die von Beispiel 14. Insbesondere gegen Ende, ab 
Phrase 9, werden die tibergange zwischen den Tonraiumen etwas abrupt. 
Miglicherweise wurde das taksim aus Zeitmangel auf der Schallplatte 
vyorzeitig abgeschlossen (Oransay hat auf diese Tatsache in Bezug auf 
andere Aufnahmen von Tanburi Cemil hingewiesen). 

Wie bei Beispiel 14 so auch hier gibt es einen f-Tonraum und einem 
d-Tonraum. Zum d-Tonraum kommen aber hier noch manche neuen 
Elemente hinzu. Die Oktave a-a wird im zweiten Teil des Stiickes bei 
Phrasen 11-14 stark hervorgehoben. Es bilden sich Strebeténe um d 


(Phrase 11,12,13) und a’ (Phrase 42). Der Septim-Tonraum um e’ kommt Zé a detc0 = 
fis Re ne. 
Sfter und deutlicher vor Endungen in a vor. Phrase 12 endet sogar 4 — > 
=e 

regelrecht auf e’. > > =—==——==- f == 

Es gibt gemeinsame Motive und Phrasen mit Beispiel 14: 4 marcate 
a) Die absteigende Terz, speziell die Terz fre'd’. er 
b) Die absteigende Quarte a'g'f'e’. Ihre Vorkommen in Phrasen 2, 4, Sb, 5 = = — == == =—— += 


6 (zwei mal) und 12 zeigen, daB diese Quarte dem f und vor allem dem 
d Tonraum durchaus nicht Fremd ist. 


Eine weitere Gemeinsamkeit zu Beispiel 14 ist die besondere 
Behandlung der Halbtonriickung a-b (Zeilen 11-12). Mit dem Kontrast 
forte-pianissimo und dem Triller auf b wird der Wechsel zwischen dem 
d-Tonraum (Tonraum der a-Gruppe) und dem f-Tonraum (Tonraum der 
c'-Gruppe) als formaler Schnitt im taksim signalisiert. 


Beispiel 15.1 
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dim. morendo (ppp? 


7pMp ~ nF 


14 


Jere cleser 


Beispiel 15.3 


Beispiel 15.2 
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Beispiel 16. 
bestenigar taksim 


yayl: tanbur: Tanburi Cemil Bey 


Das bestenigar taksim von Tanburi Cemil zeigt die kontrastierende 
Gegeniiberstellung von Tonraéumen in einem taksim. bestenigar wird von 
Karadeniz (127) als Kombination von saba und arak beschrieben, doch in 
in diesem taksim sowie in vielen Kompositionen deutet sich im beste- 
nigar auch evicara an, wenn um das fis’ chromatische Strukturen erklin- 
gen. Makam saba hat Zentralton c' und Endton a. Makam evicdra hat 
ersten Hauptton fis’, Endton fis, und weitere Hauptténe d'’, cis’ und h’. 
Sowohl makam saba als auch makam evicara haben Tonraumstrukturen 
mit stark geprégtem Higencharakter wegen ihrer Strebeténe. Die Ton- 
réume der zwei makamlar werden im taksim ohne verbindenden tiber- 
gang nebeineinandergestellt, und zwar in zwei getrennten Teilen: saba 
mit fis Endung (Phrasen 1-4, erster Teil des taksim), und evicara bzw 
arak (Phrase 5, zweiter Teil). Die doppelte Kleinterz c ana fis wirkt 
auffallig, da sie eine yerminderte Quinte umspannt. Daher reicht der 
Sprung zur Oktave fis' und die Riickkehr zum diatonischen Raum um a 
mit Endung fis, um die zwei Tonrdume in eine Einheit zu verbinden: Ein- 
heit durch Kontrast eher als durch Gemeinsamkeit. 

Die Besonderheit des makam bestenigar ist die Endung auf der unte- 
ren Kleinterz fis unterhalb des Haupttonraums a-c’. Mit anderen Worten, 
der untere Ebenenton a (die untere enge Affinitat) des Feldes von c’ 
bildet seinerseits sein eigenes Feld nach unten. Dadurch entsteht ein 
“doppelter" Tonraum, mit primarem Zentralton c und sekundérem 
Zentralton a. Eine klare Bildung der Felder von c' und a ist in diesem 
taksim zu horen: Phrasen 1-4a bilden die Quarten um c’, Phrase Ab bildet 
das Feld alovo] (Weitung von alv]) und schlieBt auf die untere Klein- 
terz von a. c' ist also primarer Zentralton, weil es von beiden Seiten in 
breiterem Ambitus umspielt wird, und seine Felder fiir langere Zeit in 
der Melodie herrschen. a ist sekundar, weil nur einmal alosd] auf ihm 
gebildet wird, und es fiir kiirzere Zeit gespielt wird. Beachtenswert ist 
die symmetrische Bildung der Quartfelder c’g’ und cf’ um c’. Das obere 
yon ihnen wird durch die Quinte g’ erganzt, welche die Oktave zum 
tiefsten Ton des unteren Feldes g ist. 
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Phrase 1 


Die Melodie der Phrase ist fast ausschlieBlich aus Terz-Zellen zu- 
sammengestellt, die ein leicht erkennbares, stufenweise fortschreiten- 
des melodisches Geriist konstituieren. Es beschreibt anfangs c'lovg] 
ane zwar in der bekannten Form der graduellen Weitung: vom Hauptton 
c’ wird erst die untere Kleinterz a durch stufenweisen Abstieg erreicht, 
dann zum Hauptton zuriickgekehrt, um im zweiten Abstieg die Unter- 
quarte g zu erreichen. Am Ende wird dieses Feld durch den Abstieg bis 
zur unteren Kleinterz fis der Kleinterz a erweitert — eine iibliche Weise 
auf den Grundton von bestenigar zu schlieBen. ; 


Phrase 2 


Die zweite Phrase gleicht den Abstieg in die Unterquarte g und Dop- 
pelterz fis durch einen Aufstieg in die Oberquarte aus. Trotz des fis in 
der ersten Phrase, erklingt in den ersten zwei Phrasen eine Doppel- 
quart-Bildung um c' (c'g-c'f"). 


Phrase 3 


Die dritte Phrase erginzt die Oktave g’ zum soeben erklungenen 
Septimraum g- f'. Die Endung gahc’ ist charakteristisch fiir saba und 
bestenigar. Sie dient dazu, durch das Erklingen der Unterquarte die Stel- 
lung von c’als Zentralton hervorzuheben. 


Phrase 4 


Phrase 4 schlieBt den Bogen, der durch den Aufstieg fis-a-c'-f'- g' in 
Phrasen 1-3 aufgemacht wurde, durch die Riickkehr nach fis in genau 
umgekehrter Reihenfolge: g'-f'-c'-a-fis. Da nun fis als Endton des ersten 
Teils mehr betont werden soll, wird die untere Kleinterz a zum Haupt- 
ton. Dies geschieht dadurch, daf iiber sie das Feld alova] eoceieenl 
mit d' erganzte Ebenenton-Reihenfolge lautet: g’-f-d’-c-a-fis, also zwei 
Kleinterz-Quart-Felder im Quartabstand (d'fovo] und a‘[ovag]) und 
SchluB auf der Unterterz zum Hauptton a (vgl. Phrase 6). 
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Phrase 5 


Phrase 5 bildet den meyan des taksim. Die Oberoktave des Endtons 
(fis) wird von zwei Quartfeldern umrahmt (fis’b’ und fis'cis’), und zwar 
nach Art des makam evicara. Das heiBt, die Quarte fis’b' ist diatonisch, 
fis'c’ hingegen ist chromatisch, mit der tbermaBigen Sekunde in der 
Mitte (d'eis’). Die Besonderheit dieses Septim-Tonraums liegt in seiner 
unteren Hialfte: Die Eckténe fis’ und cis’ der unteren Quarte werden 
jeweils von kleinen Sekunden umrahmt, wordurch ihre Attraktionston- 
Wirkung stark hervorgehoben wird. Die Kleinterz zum unteren Feld von 
fis fehlt, an ihrem Platz erklingt die GroBterz fis'-d’. d’ ist aber oberer 
Strebeton von cis’. Gleichzeitig bildet d’ die Quarte zum oberen Strebe— 
ton f" von fis’. Diese Struktur wird durch den Sprung oder Aufstieg von 
d' nach g' hervorgehoben. Es ist aber m.E. nicht von einem sekundaren 
d'-g' Quartfeld zu sprechen. Es geht eher um die Konkurrenz zwischen d’ 
und cis’, d' ist als Oberquarte von a ein Bindeglied fiir den Ubergang zum 
diatonischen Tonraum um a. Daher schlieBt die fiinfte Phrase mit einer 
etwas abrupten Wendung nach d’. 


Phrase 6 


Phrase 6 steigt zum Endton fis hinab. Sie steht im diatonischen 
Tongeschlecht und gebraucht die von ferahfezé bekannten Felder des 
d-Tonraums. d’ ist daher auch hier ein besonders hervortretender Ton. Da 
aber der Ambitus des Abstiegs nicht die Oktave a’-a, sondern die Dezime 
a’-fis ist, ist die Struktur der Phrase und des Tonraums dementspre- 
chend modifiziert. Ausschlaggebend ist dabei die Tatsache, daB das In- 
tervall a'fis von drei angeschlossenen Tetrachorden gleicher Art ge- 
spannt werden kann: a'gf'e’, e'd'ch, hag fis. Wir haben hier also ein Bei- 
spiel von einem Quartensystem (obompe: xata toLpaviav). Die drei Quar- 
ten bilden den strukturellen Rahmen der Phrase. Sie sind sowohl in der 
durch die lokalen Spitzenténe resultierenden Melodielinie erkennbar, 
als auch in Motiven der Phrase anwesend. Der Abstieg nach a geschieht 
etwa auf demselben Weg wie in den taksim im makam ferahfeza, mit 
dem Unterschied, daB der Ton h in der eigenartigen Phrase 6b hervorge- 
hoben wird. Diese Hervorhebung durch das einmalige Erklingen des 
Strebetons ais und die Wiederholung des GroBterz Motivs g-h bewirkt 
eine momentane Modulation zum péoog der g-Gruppe- Dadurch enststeht 
eine strukturelle Zweideutigkeit, welche die tiberlagerung von zwei 
Taneinmen heoleitet: a’-f'-d'-a-fis (3-5 Felder) und a’-e'-h-fis (Quart- 
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Felder). Die zwei Phrasenteile haben die Umfange a’a (Oktave) und e'fis 
(Septime), beim ersten Teil aber wird kurz auf der Unterseptime gezé- 
gert, weil sie sowohl eine strukturelle Parallele (Septim- Sequenz) sowie 
Verbindungsglied (gemeinsamer Ebenenton) zwischen den Phrasenteilen 
bildet. Es wird auf eine Tiefalterierung der Quarte d' zu a nach saba& Art 
yerzichtet. Dies wiirde wahrscheinlich den Kontrast der zwei Tonraume 
(c'(a) Tonraum von saba und fis' Tonraum von evicdra) sowie die Eigen- 
artigkeit der Doppelterz c’ a fis zu stark betonen. 


Vergleich der taksimler in ferahfeza und in evicara 


Beim Vergleich der Tonraum-Struktur der Stiicke in ferahfeza und 
bestenigar werden zwei verschiedene Arten deutlich, mehrere makamlar 
bei der Realisierung eines birlesik makam zu kombinieren. Im makam 
ferahfeza wird der f-Tonraum mehr oder weniger in den d-Tonraum 
einverleibt (obwohl er in Beispiel 14 seine Autonomie nicht verliert). Die 
Phrasen des f-Tonraums sind zwischen den Phrasen des d-Tonraums 
verteilt. Zwischen einem Tonraum und dem anderen gibt es meistens 
verbindende liberginge. Weiterhin bilden die Phrasen des f-Tonraums 
Teil der tibergreifenden Ebenenton-Linie der Phrasen. Der f-Tonraum 
wird dadurch zum organischen Teil des d-Tonraums und ersetzt sogar 
seine untere g-Feld Komponente, welche in anderen makamlar der 
a-Gruppe sonst vorkommt. Im makam bestenigar hingegen, wird der 
evicara (fis') Tonraum dem c'(a)-Tonraum kontrastierend gegeniiberge- 
stellt, Die saba (a-c’) Komponente ist von der evic-ara (fis') Komponente 
getrennt; die erste erklingt im ersten Teil des taksim, die zweite im 
zweiten. Es gib keinen tibergangsteil, sondern nur einen direkten Sprung 
von der Endung des ersten Teils (fis) in die Oberoktave fis’ und somit 
zum Héhepunkt. Sowohl Ebenenténe und Intervallstrukturen als auch 
Lage stehen also hier im Kontrast. Das verbindende Glied ist der Ton d’, 
ohnehin ein sehr hervorstehender Ton im diatonischen Tonraum. Es ist 
dabei bemerkenswert, daB d’ bei saba gerade ein Ofters tiefalterierter 
labiler Ton ist, wahrend er in evicara zwar als Teil seiner diatonischen 
Komponente vorkommt, dennoch als oberer Strebeton der Unterquarte 
cis’ ein Strebeton ist. Der tibergang zu d’ hat in evicdra immer einen 
starken "Modulationseffekt”. In jiingeren Stiicken aus dem 19. Jahrhun- 
dert wird dieser Effekt durch weitere Modulationen in noch mehr ent- 
fernten Tonraumen verstarkt. 
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(ist. Kons. 813 ) 


bestenigar taksim 


Yayli Tanbur: Tanburi Cemil Bey 


Beispiel 16.1 


Beispiel 16.2 
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Beispiel 16.3 
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Beispiel 17 
evicara taksim 


kemenge: Tanburi Cemil 


Zusammenfassende Anal lyse 


Die Tonraumstruktur dieses taksim ist klar und unkompliziert. Es 
treten kaum Verflechtungen von Tonraumen oder zweideutige Melodie- 
strukturen wie im ferahfeza taksim, Beispiel 14, auf. Ein Grund dafiir 
mag in der Tatsache liegen, daB der Aufbau der Tonleiter von makam 
evcara, bestehend aus zwei chromatischen Quartgebilden der h-Gruppe 
(vergleichbar zum hicaz oder vevava), aber nicht identisch) Verflechtun- 
gen mit anderen Tonrdumen weniger zulaBt und das Quart-Quint Geriist 
zum Ausschlu8 anderer Ebenentine heryorhebt. Genauere Betrachtung 
zeigt jedoch einige Feinheiten: 

Wie im evicara taksim von Niyazi Sayin und Necdet Yasar (Beispiel 
2S.), fangt das taksim mit einer “sazkar-Terz” (GroBterzgebilde der 
g-Gruppe) auf d’ an. Anders als dort jedoch wird hier am Anfang (Phra- 
sen 1-5) die Obersekunde g’ nicht zum Ganzton erhiht. Dadurch bleibt 
der Charakter eines auf die Oberquinte transponierten segah erhalten. 
Die Strebetine an beiden Seiten des Zentraltons fis’ (evic) werden stark 
betont. Auffalltend ist das lange Verharren auf g' (gerdaniye) bei Phrase 
4. Hier ist ein Fall, wo die Betonung eines Tons und das lange Aufhalten 
auf ihm keinen Ebenenton bilden, sondern die Spannung des Strebetons 
erhéht. DaB es so ist, kann formell durch die Struktur der Phrase erklart 
werden, namlich durch das Umrahmen des Zentraltons fis' (Endton der 
Phrase) durch die Unterquarte cis’ (Anfangston der Phrase, untere weite 
Affinitat) und die obere Kleinterz a’ (Spitzenton der Phrase, Anfangston 
des melodischen Geriists a'-g'-fis, obere enge Affinitat). Dies ergibt das 
Geriist fis'TOv¥o] oder erweitert: fis'lOvvotol, das wiederum eine 
durch die Unterquarte erweiterte Version des Kern-Motivs dieses Teils 
ist: fis'lv¥o?0]. Phrase 5. schlieBt den ersten Teil des taksim mit einer 
letzten Wiederholung des Kern-Motivs und einem tibergang zum nach- 
sten Hauptton des makam cis’ (Ton hicaz). 

Das Erklingen der groBen Obersekunde gis’ markiert den Anfang 
eines neuen Teils (Phrasen 6-15). Doch der tibergang zu ihm wird 
geschickt durch die Wiederholung des Endtons des vorangehenden Teils 
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iiberbriickt. Dadurch wird der genaue Anfangspunkt des zweiten Teils 
verschleiert. Er kann entweder nach der Pause oder aber, wie notiert, 
beim Anfang des Motivs in dem gis’ erscheint gesetzt werden (a‘-gis’... 
fis’). Derartige Verschleierungen der Grenzen zwischen Phrasen oder 
Teilen sind eine beliebte Technik von Tanburi Cemil. Durch sie verleiht 
er seinen taksim den Findruck standiger Fortspinnung und verbindet die 
Melodieteile miteinander. Bei der relativ kleinen Dauer dieser taksim ist 
dies nétig, um eine Zerstiickelung durch die Teilung in drei oder vier 
Teile zu vermeiden. 

Der zweite Teil ist in zwei Teilen unterteilt (Teile 2a, Phrasen 7-9 und 
2b, Phrasen 10-15). Teil 2a zeigt den Tonraum cis'tovagn] oder, auf gis’ 
bezogen, gis TLuvatol] (beide Beziige sind hier miglich). Dieser kann 
wiederum als hicaz Tonraum mit Oberquinte gehort werden: 
cis'loy ton]. Hier sieht man, wie das Quartgebilde der h-Gruppe 0v¥tQ 
bzw. OVO (quasi-“vevava") vom Terzgebilde der g-Gruppe ofa, hier in 
Phrase 1. als fis lyto], entwickelt werden kann. Man sollte untersuchen, 
ob diese Ableitung in der Entstehung des vevave) Gebildes eine Rolle 
gespielt haben kann, zumal dies die Bezeichnung des vevava als Seitegoc 
erklaren wiirde. Der Anfang von Teil 2b zeigt eine weitere Seite des 
vevava Gebildes, nimlich seine Erweiterung nach unten zum “nikriz™ auf 
hd, indem nun die Unterquinte hd betont wird. AnlaB zu dieser Deutung 
ist geniigend in den wiederholten Quintlaufen cis’-gis' (Phrasen 7 und 
8) und hd-fis’ (sowohl aufwarts als auch abwarts in Phrase 9 und als 
melodisches Geriist abwarts in Phrase 10) vorhanden. Nachdem hd als 
Ebenenton erreicht wurde, wird es durch die beidseitige Umrahmung von 
Ebenenténen (c’, ais) zum Hauptton etabliert. Darauf erklingt ein unteres 
Quartgebilde der h~Gruppe hdfotVol, das zum Finalton des Stiickes fis 
fiihrt. Phrasen 12-15 fiihren diesen Teil zum Schlu8 mit einem Abstieg 
liber die ganze Oktave des makam fis'-fis. 

Der kurze meyan des taksim (Phrasen 16-18) baut auf eine Transpo- 
sition des unteren Teils Tonraums von evicara um eine Oktave héher. Im 
AbschlieBenden vierten Teil findet eine Wiederkehr zur Oktave fis'-fis 
statt. Bemerkenswert ist die charakteristische “Fragmentierung” der 
Phrasen mit kurzen, durch Pausen getrennten Motiven (Phrasen 22-24). 
Zum SchluB wird noch ein letztes Mal die Hauptoktave des makam mit 
schlichten und deutlichen Linien umrissen. Die Fragmentierung nach 
dem meyan sowie die “Zusammenfassung” des Oktavtonraums des 
makam am Ende sind beliebte Techniken der taksim-Kunst von Tanburi 
Cemil. 
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Der Aufbau von evicara nach dem taksim von Tanburi Cemil 


Durch die Betrachtung der klaren Tonraum-Struktur dieses Makam 
gelangt man zu einer Hypothese, wie Tanburi Cemil den makam evicara 
hért und eventuell theoretisch-kognitiv auffaBt: 


4. Das Geriist des makam bilden die Haupttine fis’-cis'-hd'‘-fis. Sie 
werden auch in dieser Reihenfolge in der Entwicklung (seyir) des makam 
exponiert. Um sie bilden sich jeweils Felder mit iibermaBigen Sekunden 
und Strebeténen, und zwar folgendermafen: 


2. Um fis’ doppelte Strebetiine von oben (g’) und von unten (eis’). Dazu 
bildet sich ein segah Quinttonraum [ytovw] auf fis’. Anders als bei 
segah wird aber dieser Tonraum nach unten durch Ebenentonbildungen 
auf der Unterquarte und Unterquinte erweitert Die Endung auf dem 
Ebenenton cis’ dient schlieBlich dem tibergang zu ihm als nachstem 
Hauptton des makam. 3 


3. Auf cis’ wird ein Quinttonraum Lov ton] mit Erweiterungen an beiden 
Eckténen gebildet. 


4. Das hd wird erstens als Erweiterung des Quartfeldes cis'[6v¥t0] um 
die Untersekunde erreicht: cis'[oovtol. (Ein hdfoovtn] wird zwar 
angedeutet, aber cis bleibt tiber d’ als Ebenenton dominant). Dann wird 
hd durch Umrahmung von Ebenenténen (ais, c’) zum Hauptton hervor- 
gehoben. Daraufhin bildet sich ein vevava Quartfeld nach unten zum 
nachsten Hauptton fis: hdlotvol. 


5. Das fis wird wie fis’ und hd mit Strebeténen umrahmt. 
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Evcara (evic ara) taksim (Ist. Kons. 807) 


= Kemence: Tanburi Cemil Bey 


w 


a 


SSS 


Felderstruktrur des makam evicara im taksim von Tanburi Cemil 


Beispiel 17.1 
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Beispiel 17.3 


Beispiel 17.2 
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Beispiel 17.4 
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Beispiel 18. 
Aliseint taksim 


Kemence: Tanburi Cemil 


Gliederung 


Drei lange Pausen gliedern dieses taksim in vier Teile (Zeilen £9, 
10-14, 14-21, 21-28). Dariiber hinaus ist eine Unterteilung des ersten Teils 
wegen eines deutlichen Wechsels der Motivik und neuen Elementen im 
Tonmaterial in zwei mdglich. Deshalb schlage ich eine Teilung in fiinf 
Teile vor (Zeilen 1-6, 7-10, 11-14, 14-20, 20-27). 

Ausschlaggebend fiir die Gliederung sind auch Erwagungen beziiglich 
der Endungen, der Lage, der Motivik und der melodischen Gestaltung. 
Der erste Teil ist eine abgeschlossene Exposition des Haupttongeriistes 
des makam, das gekennzeichnet ist durch die Tone e’, d’ und a (die Lage 
der Téne e’ und d' ist um eine Oktave tiefer transponiert, wie oben 
erklart wurde). Motivisch herrschen das yénder-sGylem auf e' und eine 
Motivgruppe von terz- und quartumspannenden Laufen vor. Den 
GrundriB der Bewegung des melodischen Kerns im zweiten Teil bildet 
die zweimal wiederholte Sekundfortschreitung der Geriistténe d-e 
(Geriist-Verdoppelung). Die melodische Bewegung in diesem Teil wird 
durch weitere, langere und schnellere Laufe gekennzeichnet. Die Téne f 
und cis bringen Spannung, Bewegung und Instabilitét in das tonale Feld. 
Der dritte Teil ist ein iibergang yon a - Oberquarte von e und obere 
Grenze des oberen Tonraums in transponierter Lage - nach d, tiber- 
gangston zum unteren Tonraum iiber A. Die Endung dieses Teils ist ein 
asma karar ("suspendierte Kadenz”), denn der ohnehin schwierige 
Sekundschritt abwérts auf den zwei Geriistténen ed geschieht erst am 
Ende und sehr knapp, wodurch ein Gefiihl des "Schwebens” - keines 
endgiiltigen Schlusses - entsteht. Der folgende vierte Teil bietet dann die 
ausfiihrliche Auflésung dieser Situation durch den Abstieg zum Grund- 
ton A. Der fiinfte Teil schlieBt das taksim durch einen Abstieg iiber den 
erweiterten Ambitus des makam, wobei am Anfang h als Oberquinte 
(diazeuxis) liber e erklingt (eine oft angewandte Steigerung beim 
hiiseinf, vg\. sehnaz-hiisein taksim yon Niyazi Sayin und Necdet Yasar). 
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Lage und Ambitus 


Der Ambitus und die klanglichen sowie technischen Eigenschaften 
des kemenge bevorzugen eine andere Oktavlage der Zentraltine a und e, 
als sie bei Kompositionen oder ney-taksim Ublich ist. Der normale 
Ambitus des makam hiiseinT erstreckt sich tiberwiegend von rast (g) 
aufwarts bis zur Doppelquinte (None) tiz segah (h’) oder gar zum tiz 
neva (d"). Die Intonation der’ Tone liber hiiseinr (e') auf dem kemenge 
wird jedoch wegen der kurzen Saiten, die nicht wie bei den anderen 
Saiteninstrumenten durch Driicken gegen das Griffbrett, sondern seit- 
lich mit der Oberflache der Fingernagel gestoppt werden, zunehmend 
schwieriger. Deshalb wird in diesem taksim der melodische Ambitus um 
eine Oktave tiefer bis zum pest diigah (A) erweitert und nach oben zum 
acem (f’) hin begrenzt. Der Ton hiiseint asiran (e), der die Unteroktave 
des Zentraltons hiiseint (e’) bildet, wird als Zentralton hervorgehoben, 
sodaB nun der Finalton diigah (a) von der Oberquinte und der Unter- 
quarte umrahmt wird. Cemil Bey macht musikalisch pragnanten Ge- 
brauch von der Verdoppelung des Zentraltons e’ sowie des Ebenentons 
d' (Zentralton von ugssak) durch die Gegentiberstellung der Oktaven in 
motivisch kontrastierenden Gesten (Teil 1 und 3). 


Zentralténe, Tonraume, melodisches Geriist 


Die Oktave e-e’ bildet den zentralen Tonraum der ersten drei Teile des 
taksim, welcher um die Untersekunde d als proslambanomenos und 
gelegentlich um die Unterterz c, die als "Fundierung” des e betrachtet 
werden kann, erweitert wird. Der Grundton a ist symmetrisch umrahmt 
yon zwei Quinten (d-a und a-e’). Durch das antiphonale Verfahren von 
Frage-Antwort in kontrastierender Oktavlage erklingen die umrahmen- 


. den Tone d und e' auch in ihren Oktavtranspositionen d’ und e (Teile 1 


und 4). 


Motivik und melodische Bewegung 


In diesem taksim tritt besonders deutlich die von Cemil Bey beliebte 
Technik der Gegentiberstellung kontrastierender Motive und Tonlagen 
hervor, Eine Analogie zur Sprache liegt auf der Hand: diese Art von 
Gegeniiberstellung laBt an “Frage und Antwort” denken. — 
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Tonraumstruktur und Ebenenténe 


Bemerkenswert ist die Anpassung des Tonraums des hiiseinI an den 
Umfang der kemenge, die schon am Anfang des taksim auffallt. Das 
hiiseint wird durch die Exposition des zentralen Tonraums hiiseini- 
diigah und den Schlu8 mit dem Finalton diigah (a) etabliert. Da die™ 
Finalis hier in der Mitte des Tonraums e (d)-e' und nicht wie tiblich 
einfach als tiefster Zentralton situiert ist, ergibt sich eine Situation, 
die Tanburi Cemil zu einer originellen Gestaltung inspiriert (stindiger : 
antiphonaler Wechsel e-e’ und d-d’'). 

Was die Behandlung der Ebenenténe und den Ablauf des melodischen 
Geriists betrifft, sind folgende weitere Eigenarten festzustellen, die aber 
keine Abweichung vom makam hiiseinI an sich darstellen: 

1. Das Schwanken zwischen der ersten und zweiten Affinitat als 
Ecktine (bei einem e-Feld: g und a). 

2. Der Ebenenton d, Hauptton (giic¢lii) des makam ussak tritt oft stark in 
den Vordergrund. 

3. Auffallend sind die Tonleiterlaufe aufwarts und abwarts iiber die 
Septime d-c', welche in diesem taksim wiederholt vorkommen. Sie 
leiten immer den Ton e ein, der jedesmal nach dem letzten d des 
absteigenden Tonleiterlaufes folgt. Dies ist eine besondere Art, den 
Zentralton von der groBen Untersekunde aus zu erreichen. 

4, Uber e und a kommen Septimenraume (bzw. Doppelquarten) vor. 

5. Der Ton cargah (c’), welcher oft in hiiseint - Stiicken als Geriistton 
hervorgehoben wird, kommt in diesem taksim nicht als asma karar 
vor und wird nur geringfiigig betont. Der Ton segah kommt nur ein- 
mal als asma karar vor. 


*Enéeis (Strebetine) 


4. Die Obersekunde iiber dem Hauptton hiiseinI (e') schwankt zwischen 
einem etwas tiefer intonierten evi¢ (fis’) und acem (f'). Dies ist ein 
kennzeichnendes Merkmal des makam hiiseint. 

2. Auch die Obersekunde iiber dem Grundton diigah (a) ist beweglich und 
wird tief intoniert - ein weiteres typisches Merkmal des makam 
hiiseinI sowie des ussak. 
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3. 


» 


Auffallend und eigenartig wirkt die Tiefalterierung der Oberterz g’ 
von hiiseinr (e'). Dies scheint Folge einer Attraktion des g' zum tiefen 
fis' zu sein, was als "doppelte Attraktion” bezeichnet werden kann: 
die zwei Téne iiber dem Zentralton e’ werden von ihm nach unten 
gezogen. Die tiefe Intonierung des g' fallt besonders am Anfang des 
Teils 2.3 auf. Dort entsteht im Quartraum zwischen der Oberquarte a 
und dem Zentralton e ein Tetrachord, das sich wie ein antikes 
Tetrachord vom Genus xo@po hudA.ov anhért. Dessen Intervalle sind 
in absteigender Reihenfolge etwa 300, 150, 150 Cent (3/2, 3/4, 3/4 des 
Ganztons). Ich habe Ihsan Gzgen, der kemen¢ge-Spieler und Cemil 
Bey-Spezialist ist, auf dieses Phanomen aufmerksam gemacht. Seiner 
Meinung nach ist es nicht durch die Technik des kemence bedingt, 
sondern gewollt. Ihsan Ozgen meinte, daB solche Eigenarten in der 
Intonation ein wesentliches Merkmal des alten Stils seien und daB sie 
zu seiner besonderen Klangqualitit und Atmosphire beitriigen. 
Deshalb sei ihr Studium eine wichtige Aufgabe fiir die Erforschung 
und Interpretation der tiirkischen Kunstmusik. 

Im 2. Teil wird die Hervorhebung von d durch eine zweimalige 
Hochalterierung des c nach cis (kaba nim hicaz) begleitet (Zeilen 9 
und 10). Das d zieht also als Attraktionston seine Untersekunde zu 
sich heran. Auf die Attraktion (£A£ic) des c nach cis, wenn d zum 
Zentralton wird, hat auch Kagdé bei der Besprechung des 
mA&yLog MEGtos oTLXEQUEIXds hingewiesen (Kagéc 1982: A’, 294). Die 
Hochalterierung des c ist bei manchen Stiicken in hiiseinI zu finden 
(Beispiele: hiiseint agir semai von Zacharias (Takt 2), hiiseini yiiritk 
semai von Tab'l Mustafa Efendi (Ozkan, 159-161), hier verbunden mit 
einer langeren Modulation). 
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Hiseini taksim 


(Ist. Kons. 801) 
Kemence: Tanburi Cemil Bey 


Beispiel 18.1 
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Beispiel 18.3 


Beispiel 18.2 


16 
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Beispiel 18.4 
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Beisplel 19. 
Allseint taksim 


Violoncello: Tanburi Cemil Bey 


Auch dieses taksim von Tanburi Cemil gliedert sich in vier Teile: 
Teil 1.: Phrasen 1-4 
Teil 2.: Phrasen S-7 
Teil 3.: Phrasen 8-16 
Teil 4.: Phrasen 17-22 

Teile 1, 3 und 4 enden mit dem Finalton a, Teil 3 endet mit dem 
Hauptton e’. Ausnahmsweise wird der héchste Bereich des Ambitus 
nicht im dritten, sondern im vierten Teil erreicht. 

Die Tonraumstruktur ist grundsitzlich ahnlich zu der des hiiseint 
taksim von Beispiel 18. Wie dort wird auch hier der Hauptton e’ (hiiseini) 
durch Wiederholung sehr stark hervorgehoben. Statische Stellen bei der 
sich das Geschehen ausschlieBlich um e’ dreht, fast ohne jeglichen, 
erganzenden Ebenenton, beantworten quasi antiphonisch das melodische 
Geschehen (Phrasen 6, 7, 11, 13). Oberhalb yon e’ werden Terz und 
Quartfelder gebildet (Phrasen 7, 8 u.a.). Zu bemerken ist die Bildung 
des Doppelquart-Tonraums um e' (a’-e’, e’-h(d)) bei Phrasen 8-11, die mit 
der unvolistandigen Endung in hd bei Phrase 11 schlieBt. 
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Violoncello: Tanburi Cemil Bey 


(ist. Kons. 2817) 
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Beispiel 19.2 


Reisniel 19.1 
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Beispiel 20. 


segah taksim 


kemence: Tanburi Cemil 


Die Tonraumstruktur des taksim wird hier den Phrasen entspre— 


chend schematisch dargestellt: 


— 


6-7 


= 


Hit 
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12-14 


1S 
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16-18 


10 


19-22 


Beispiel 19.3 
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tiber die einzelnen Zeilen der schematischen Darstellung ist folgen- 


des zu bemerken: 


1. (Phrasen 1-S): Charakteristisches Quintgebilde der g-Gruppe mit hd 
als Hauptton. Die Betonung des hd fordert seine Stellung als Bezugston, 
doch die Ecktine d'-g' sowie die Bildung der erganzenden Kleinterz- 
felder glato] (Phrase 4) und d'[veo] (Phrase 5) zeigen, daB das segah 
Gebilde doch als Gebilde der g-Gruppe klassifiziert werden sollte (s. 
Zusammenfassung). 


2. (Phrase 4): Fliichtige Erweiterung des g-Quinttonraums um die Kléin- 
terz e = gla] nach unten (untere enge Affinitat des unteren Ecktons). 


3. (Phrase 5): Fliichtige Bildung der Kleinterz b iiber g als gv], symme- 
trisch zum eben erklungenen gla] von Phrase 4. Hiermit wird g als se- 
kundarer Hauptton etabliert (s. weiter unten, Punkte 5 und 9). 


4, (Phrasen 6-7): Erweiterung des g-Quinttonraums um die Kleinterz f 
= d'lv] nach oben. Man bemerke die Symmetrie zum gla] von Phrase 4. 
Weiterhin ist die symmetrische Erweiterung der Gebilde um hd im Laufe 
der Phrasen 1-7 zu bemerken: Nach unten: hd-g-e; nach oben: hd-d’-f. 
Auffallend ist die Parallele zum taksim im makam bestenigar, Beispiel 
16, bei der die symmetrische Erweiterung bis zur Quinte um c’ als wé00¢ 
der a-Gruppe stattfindet. 


5. (Phrase 8): AbschluB des ersten Teils durch die Erweiterung bis zur 
Obersexte g' und Riickkehr zum Hauptton hd. g' ist zugleich Oktay- 


Erganzung des sekundaren Haupttons g. Das Tonraum-Schema vom er- 
sten Teil ist: 


Sekundargebilde: 


6. (Phrasen 9.-10.) tibergang zu g’, Oberquarte des Haupttons di. 
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7. (Phrasen 11-14): Sequenzbildung mit einem Motiv, das auch im ferah- 
feza taksim, Beispiel 14, im meyamTeil vorkommt. Erweiterung des g- 
Tonraums zur Oberquarte c”. Dadurch entsteht ein Doppelquartraum um 
g': c"-g'-d', der ebenfalls im meyan von Beispiel 14 beobachtet wurde. 


8. (Phrase 1S): meyan. Erreichen der Oberoktave des Haupttons d’ durch - 
Bildung des oberen Quartfeldes seiner Oberquinte a’. Hiermit wird der 
Oktavraum d’-g'-a’-d" abgeschlossen. 


9. (Phrasen 16-18): Fortsetzung und Ende des meydn. Verlagerung des 
Haupttons von a’ auf g' durch Bildung von Kleinterzfeldern auf beiden 
Seiten dieses Tons. Die Ahnlichkeit zu der Umspielung von g in Phrasen 
4-5 weist darauf hin, daB das b von Phrase 5 tatsachlich als symmetri- 
sche Bildung zum e von Phrase 4 gedacht ist (s. Punkt 3). 


10. (Phrasen 20-22): Riickkehr zu hd und SchluB. Zu beachten ist die Bil~ 
dung der Doppelquartraums a’-e'-hd, verflochten zum g'-d’-hd Gebilde 
der regularen Ebenentine von segah. 


Zusammenfassung 


Die Tonraumstruktur dieses taksim zeigt eindeutig, daB makam segah 
in erster Linie als péoog tétagtoc, d. h. als Modus der g-Gruppe mit 
Hauptton auf der Terz eines Quintgebildes g-d' zu verstehen ist. Denn d' 
ist ein wichtiger Hauptton des Tonraums und g’ sowie g werden ebenso 
hervorgehoben. Die Bedeutung von d' wird weiterhin von der Bildung 
seiner Oberquinte a’ sowie des gesamten Oktavraums d'-g'-a’-d" ersicht- 
lich. Es erklingen also in diesem taksim zwei Oktavréume, die jeweils 
auf den zwei Haupttinen der g-Gruppe basieren: g-d'-g' und d’-a-d". Die 
Doppelquarte hd-e'-a’ am Ende des Stiickes zeigt jedoch, wie stark die 
Tendenz zur Entstehung solcher Gebilde iiber den wichtigsten Hauptts- 
nen eines Tonraums ist. Ihr gleichzeitiges Erklingen mit dem Tonraum 
g-d'-hd zeigt weiterhin, daB die Verflechtung von Tongebilden ein 
reelles Phanomen ist, dessen Ursprung in der Kombination von mehre- 
ren unterschiedlichen strukturellen Méglichkeiten auf der Basis eines 
gemeinsamen Kerns ist. 


4S7 


(Ist. Kons. 802) 


segah taksim 


456 


kemence: Tanburi Cemil 
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Beispiel 20.2 


Beispiel 20.1 
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Beispiel 20.3 
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Beispiel 21. 
giilizar taksim 


tanbur: Tanburi Cemil 


Tonréume 


Zwei ahnliche makamlar spannen die Septime g'-a (gerdaniye-diigah): 
gerdaniye und giilizar. Ihr Unterschied liegt an ihrem mittleren Haupt- 
ton. Bei gerdaniye ist er d' (neva), bei giilizar hingegen e’ (hiiseini). Dem- 
gem4B ist das vorliegende taksim im makam giilizar, denn es hebt den 
Ton e’ stark hervor (Zeilen 3, 15, 27, 28-29). Verbunden damit ist die 
Hervorhebung von c’ als verbindendem Ebenenton zu a (s. unten). Es 
entsteht eine Kette von Tonraumen mit Hauptténen im Terzabstand: 


gloau 6] 
eo youl 
c[Ao 5] 
a[nvol] 


In dieser Struktur wird ein d’-Tonraumkomplex verflochten, wobei 
die Eckténe der Doppelquarte g’-d’-a’ als verbindende gemeinsame Tone 
fungieren: 


giloso] 
dia o 35] 
alovol 


Der Zentralton d’ ist daher stark prasent. In diesem taksim trifft man 
den haufigen Wechsel zwischen den Haupttinen e’ und d’, der bei der 
Besprechung der Tonraumgruppen bemerkt wurde. 

Bei Zeilen 13-17 wird ein Abschnitt im c-Tonraum mit den Merkma- 
len eines 7\x05 teitog vave eingeschoben. Dieser fallt deutlich aus dem 
Rahmen der g- (bzw. d’) und a-Tonrdume. Man hort, wie eigenartig und 
fremd dieser Tonraum den Tonrdéumen der g- und a~Gruppen ist, trotz 
gemeinsamer Ebenentine und trotz der auBeren Ahnlichkeit im Aufbau 
mit den Gro®terz-Gebilden der g-Gruppe. Unterstrichen wird dieser 
Unterschied durch die Motivik sowie die Melodiefiihrung, die wenig 
Gemeinsames mit dem Rest des taksim haben. Der Anlaf fiir dieses 
Zwischenspiel ist offensichtlich die Betonung des Tons c' als Briicke 
zwischen e’ und a. 
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Rhythmik 


In diesem taksim ist eine rhythmische Eigenschaft der freien Melodik 
des taksim stark ausgepragt: die dichte Folge von Dauerwerten von 
nicht-rationalen oder héheren Proportionen (etwa 2 zu 3). So entste- 
hen.in Zeilen 5, 7 und 8 durch die Aneinanderreihung von punktierten 
und nicht punktierten J sowie den dazwischenliegenden Laufen von a 
Gruppen von 5, 6,7,8 oder 9 + Die Folgen von punktierten und einfachen 
Achteln kénnen im FluB der Sechzehntel tatsichlich als solche — nicht 
als Approximationen eines Rubato — gehért werden. Ein anderes rhyth- 
misches Merkmal sind die "Tempo-tiberlaufe”, d. h. Wechsel im Tempo 
bei der die Werte der neuen Phrase in einem bestimmten Verhaltnis zu 
den der alten stehen, etwa 2 zu 3. Solche "Unebenheiten” des temporel- 
len Flusses sind ein wesentlicher Bestandteil der Dynamik des taksim. 
Seine Melodie lebt vom standigen Aufheben des vorangegangenen 
metrischen Musters. Die Rhythmik des taksim basiert eher auf Paaren 
wie kurz-lang oder Lauf-Schritt als auf gemessenen Dimensionen mit 
feinerer Granularitat und héheren Proportionen. Der Grad der Polaritat 
bei jeder Instanz eines Paares istfrei und bestimmt die Intensitat der 
melodischen Kontur. Deswegen, obwohl hier oben gesagt wurde, daB 
man Gruppen mit Proportionen 2 zu 3 héren kann, sind diese eher der me- 
chanischen Stabilitat der mit dem Plektrum gespielten Jauf dem tanbur 
und nicht einer gezielten metrischen Konzeption zuzuschreiben. 
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gillizar taksim (Ist. Kons. 798) 
tanbur: Tanburi Cemil 


==S= Pieter ee ee free ====>= 


2 Bee eee 


Beispiel 21.1 
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— 1 dad 


Beispiel 21.3 


Beispiel 21.2 


464 


Beispiel 21.4 
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Beispiel 22. 
uggak taksim 


davta: Tanburi Cemil 


Der makam ussak ist ahnlich mit ijxog motos. In beiden Modi bildet 
das weiche diatonische Tetrachord (als Feld: ov¢0) den Kern des Mo- 
dus. Deswegen gilt ussak als der dem mg@toc in seiner urtypischen Form 
entsprechende Modus. Der Anfang des taksim ist typisch fiir ussak und 
zeigt somit seinen Unterschied zum mgGtocg: es fangt nicht mit dem 
Grundton a (ma, d) sondern mit dem Hauptton, der Oberquarte d’ (8m, g) 
an (nach Karadeniz, s. 94, kann ussak sowohl auf g-a als auch auf d’ 
anfangen). Dies macht das zentrale Quartfeld des ussak zu einem rein 
absteigenden Gebilde. Seine Form ist hier eindeutig aloveo] (nicht 
alo*va] oder d'loda5]). Die ussak Tonstufe (nach Karadeniz: ht) wird 
durchgehend tief intoniert (nicht hq). 

GemaB der Struktur des ussak erklingt in diesem taksim tiberwiegend 
die Kleinterz f" tiber d' und nicht fis’. Das Feld tiber d’ wird dann bis zur 
weiten Affinitat, der Oberquarte g’, erweitert. Der Tonraum des ussak 
basiert demgem4B auf der Doppelquarte a-d'-g’, Auf a und d' bilden sich 
entsprechend zwei Kleinterz-Quart-Felder: alova] und d'foval. Sie un- 
terscheiden sich lediglich in der Behandlung der Obersekunde, die tiber 
a der kleine Ganzton zu ca. 151 cents (¢), iiber d’ aber der groBe Ganzton 
(@) ist. Der Grund dafiir ist wahrscheinlich, daB im zweiten Teil des 
tonalen Plans von makam ussak e’ als Oberquinte von a zum Hauptton 
wird. Hierbei unterscheidet sich ussak yon hiiseint darin, daB die Ober- 
sekunde zu e’ weiterhin der Halbton f" (acem) bleibt, statt kleiner Ganz- 
ton zu werden. fis’ erklingt nur voriibergehend und in begrenztem MaB. 

Im mey4n (Teil 3, Zeile 15 f.) werden die virtuosen Méglichkeiten des 
mizrap (Plektrum) Spiels auf der Javta mit Tremolo und schnellen Lau- 
fen ausgeschépft. Weiterhin wird der Haupttonraum des ussak a-d’-g' 
durch die Bildung der oberen weiten Affinitat (Oberquarte) von g' um 
noch eine Quarte nach oben erweitert: a-d’-g'-c". c” ist somit der hichste 
Ebenenton des Tonraums. Um die dreifache Quarte werden mehrere 
Gebilde in enger Beziehung zueinander gesponnen. Es erklingen ver- 
schiedene strukturelle Aspekte, die jedoch in einem Schema mit klarer 
Richtung und Ziel eingebunden sind: 
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3.2 


3.3 


3.4 


3.5 


Tonraumstruktur des meyan 


Die zentrale Rolle spielt der Ton c’, der in mehrfachem Bezug steht: 
er ist Unterquarte von f", medialer Ton der Quinte e’-a, untere Oktav- 
erganzung des Spitzentons des meyan c" sowie obere enge Affinitat (v) 
des Haupttonfeldes aloveo] und damit sowohl Schwelle zum Hauptton 
d’ als auch oberer Eckton des sekundaren Quartgebildes c’-g, das iibli- 
cherweise den SchluB auf a einleitet. 

Zum Ablauf der einzelnen Phrasen ‘des meydn ist folgendes zu be- 
merken: Zuerst wird f" als kleine Obersekunde zur Oberquinte e' ange- 
deutet. Man vergleiche zum Anfang der owyodoyia von Beispiel 13. Diese 
Funktion des f* wird jedoch nicht stabilisert, sondern die Melodie pen- 
delt stets unentschlossen zwischen f* und e (Zeilen 15-17). SchlieBlich 
schlieBt sie auf c’ (Zeile 17), was dennoch keinen AufschluB iiber e’ und 
f* gibt, denn c kann sowohl als mediale Briicke der Quinte e’-a’ (wie 
beim makam hiiseinI u. a.) als auch als Unterquarte von f' in einem 
Gebilde a'-f'-c' (wie bei ferahfeza u. a.) gehort werden. Die nachste Phra- 
se (Phrase 3.2, Zeile 18) entfaltet eine Doppelquarte a’-e-hd, die dreifa- 
chen Bezug zur vorangegangenen Phrase aufweist: in den gemeinsamen 
Ebenentiénen a’ und e’ sowie im Ton h’ als Weiterfiihrung des c' in Rich- 
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tung des Finaltons a (stufenweiser Abstieg, iibergeordnetes melodisches 
Geriist). Daraufhin wird der Tonraum durch die Bildung der oberen en- 
gen Affinitat iiber a’ zum Spitzenton c” erweitert, der aber als Oberquar— 
te von g' in der Quartkette c"-g’-d-a fungiert (Phrase 3.3). tiber dem d’ 
erklingt ein weiches chromatisches Gebilde, das d' hervorhebt und 
gleichzeitig die Quartstruktur des Laufes auflockert. Der Quartkette ” 
wird g as m90cAauBavopuevoc angehangt (vgl. ahnliche Hinzuftigungen, die 
aus dem Rahmen der Phrase hangen, wie c' im meydn von Beispiel 14). 
Dieses g' ist sowohl untere Oktaverganzung zum g’ des Anfangs der - 
Phrase, als auch Zielton des aus den Endténen der vorausgehenden 
Phrasen entstehenden eingeflochtenen sekundiren iibergeordneten me- 
lodischen Geriists c’'-hd-a-g, das den Schlu8 auf a vorbereitet. Die niach- 
ste Phrase, 3.4, betont das c’ als Ergianzung des c-Tonraums zur Unter- 
oktave. Hier fiigt sich das g vom Ende der vorangehenden Phrase als 
Briicke zu dieser Phrase zum Gebilde c"-g'-c’-g ein. Das c' ist wiederum 
Schwelle zum d' als Hauptton von usgsak, wie es typisch fiir Modi der a- 
Gruppe mit Hauptton d' ist. Mit dem Abstieg d’-a iiber das Kernfeld des 
ussak ist der meyan-Teil nun abgeschlossen. : 
Die Tonraume der Phrasen des meyan kénnen folgenderweise zusam- 


mengefaBt werden: 
: oe 2 


Toraum-Fortschreitung des meyan 


Man beachte die symmetrische graduelle Weitung des Tonraums von 
c’-a' auf a-c”. 
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uggak taksim (Ist. Kons. 799) 
lavta: Tanburi Cemil 


15 oe 


Reisniel 22.1 Beispiel 22.2 
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Beispiel 22.4 


Beispiel 22.3 
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Beispiel 23. 
kilrdtli hicazkar taksim 


Javta; Tanburi Cemil 


Das taksim fangt mit einem auf der Oberquarte transponierten 
hiizzam-Tonraum g'lad0¥A] an. Dieser wird in Zeile 3 zur Oktave 
erweitert: g'INQAv0d5]. (Die Endung auf der Unterquarte verbunden 
mit der hiizzam-Terz iiber dem Hauptton ist 4hnlich zum makam 
karcigar). Dieser Oktavtonraum herrscht bis Zeile 10. Wegen seiner ho- 


hen Lage sowie der Terz-Quint Struktur, verbunden mit der milden 


Klangeigenschaft von A¥O, hat er eine ausgesprochen helle Wirkung. Der 
erste libergang zur unteren Oktave erfolgt bei Zeile 10. Daraufhin wech- 
selt die Intervallstruktur auch oberhalb des g' zur reguléren Form des 
Anfangs von kiirdili hicazkar. g'lvo0]. Bis Zeile 14 bleibtjedoch die 
Quarte g'loded] erhalten. Dies bestatigt, daB die bisher erklungenen 
Gebilde um g’ eigentlich um eine Quarte nach oben transponierte Gebilde 
der a- und g-Gruppen sind. Ab Zeile 15 werden alle Sekunden und Ter- 
zen oberhalb der Ebenentine g, d’ und g' klein. Dies ist die Hauptform 
des kiirdili hicazkar. Die Wiederholung der Quarte es’-b ab Zeile erinnert 
an 4hnliche Hervorhebungen von Quarten in anderen taksim, wie etwa 
c-g bei Beispiel 21 (giilizar taksim). Weiterhin weist die Ebenenton- 
struktur es'-b’-g darauf hin, daB der Kern von kiirdili hicazkar als Trans- 
position des acem kiirdl um eine groBe Sekunde nach unten verstanden 
werden kann. Der lang gehaltene Hauptton b’ auf Zeile 24 kann als Ver- 
lagerung des medialen b auf die Oberoktave angesehen werden, wie die 
antiphonalen Motivwiederholungen von Zeilen 25-26 zeigen. 

Die Kombination von GroBterz-Felder (g'lo¥A]) und Kleinterz-Felder 
(g'lovv]) im selben Quintrahmen g-'d” zeigt, wie stark dieser Rahmen — 
und im iibertragenen Sinne der Rahmen g-d' — ist. (Man vergleiche mit 
dem Anfang von Beispiel 26, wo derselbe Wechsel im Rahmen g-d’ 
stattfindet). Keine anderen Téne des Tonsystems vertragen derartige 
Kombinationen innerhalb desselben makam. Aus diesem Grund wird hier 
das Gebilde o¥von der g-Gruppe zugeordnet und der Tonraum von 
kiirdt als dessen Transposition angesehen, eher als umgekehrt. 
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kilrdtli hicazkar taksim (Ist. Kons. 797) 


Javta: Tanburi Cemil 


Reisviel 23.1 


475 


474 


13 


Beispiel 23.3 


Beispiel 23.2 
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Beispiel 23.4 
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Beispiel 24. 
pencgah taksim 


kanun: Hisnll Anil 


Dieses taksim von Hiisnii Anil zeigt eine Konsequenz und einen tiber- 
schaubaren, logischen Gesamtplan, ahnlich wie bei den taksimler von 
Tanburi Cemil beobachtet wurde. 

Der zentrale Tonraum von makam penggah ist d'lotadu] und nicht 
etwa gintagol. Das untere Quartfeld yon d’ ist starker prasent als das 
obere GroBterzfeld von g. Dies zeigen auBer dem vorliegenden Beispiel 
auch viele Kompositionen, darunter das alte ayin in diesem makam, das 
nach Karadeniz in seiner Variante penggah-1 asil steht (s. Karadeniz s. 131 
u. 486). Diese Variante beschreibt Karadeniz als Kombination yon rast 
und hiisein. Allerdings wird im erwahnten ayin der Hauptton des hii- 
seinI e' nicht so stark hervorgehoben — im vorliegenden taksim tritt er 
jedoch deutlich auf, vor allem im dritten und vierten Teil. 

Am makam pencgah zeigt sich noch einmal die Verwandtschaft der go 
und a-Gruppe und die Rolle des Tons d' als Axis. Die im Laufe des tak- 
sim von Hiisnii Anil als Zentralttine bzw. "Axis" fungierenden Tone sind 
d', um den sich symmetrisch Quart= und Quintfelder bilden, g’, um den 
sich symmetrisch Quartfelder bilden und sekundar e’, um den sich 
symmetrisch Quartfelder bilden und dessen e'[o0] als ergénzendes 
sekundares Feld zum Tonraum g'[d0Q] fungiert und die Briicke fiir 
den tibergang iiber d'log] nach g bildet. Auch dieses Stiick scheint eine 
drei- oder vierteilige Form wie die meisten taksimJer von Tanburi Cemil 
zu haben. Der vierte Teil ist vom dritten nicht klar getrennt, so da8 man 
sie zusammenfassen kénnte. Der Tonraumablauf der einzelnen Teile 
verlauft folgenderweise: 


Tonraumablauf von Beispiel 24. 
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Im ersten Teil (Zeilen 1-6) erklingt der Ton g nur beim erdffnenden 

Motiv; danach herrscht sehr eindeutig die Doppelquarte a-d’-g' = d'[d0Q] 
_(s. z. B. die aufeinanderfolgenden Quartspriinge a-d' und d-g' bei Zeilen 
2-3). e' ist standig als Obersekunde von d’ anwesend; bei Zeile S. 
erklingt sogar fliichtig die hiiseinF-Quinte a-e’. 

Der zweite Teil fangt gleich mit einer symmetrischen Erweiterung des 
Tonraums von der Doppelquarte a’-d'-g' (d'fo0g]) zur Doppelquinte g- 
d’-a’ (d'tuion]) an. Dies bleibt fiir diesen Teil der herrschende Rahmen. 

Im dritten Teil, den meyan, verlagert sich der Zentralton von der 
Quinte d' zur Oktave g’. Um sie erténen nun wiederum symmetrisch 
Quartfelder. Erganzend zu ihnen bildet sich durch die unteren engen 
Affinitaten von c” und g' das sekundare Quartfeld a'foo], das eine wich- 
tige Rolle beim libergang zum unteren Bereich des makam-Tonraums um 
g spielt. 

Zeilen 19-22 bilden einen tibergang zum vierten Teil — einen eindeu- 
tigen Trennpunkt zwischen drittem und viertem Teil gibt es nicht. Bei die~ 
sem tibergang wird das bisher sekundire Gebilde ae’ hervorgehoben. 
Seine Funktionen sind vielfaltig: a’ ist als Oberquinte von d' “xbguoc 
xugtov", d. h. Doppelquinte tiber den Grundton g und reprasentiert damit 
die oberste Grenze seines Feldbereichs. Es ist gleichzeitig untere enge 
Affinitat im Feld c"loa0], das als Oberquarte der Oberoktave von g Teil 
des oberen Tonraums des makam bildet. e’ ist Unterquarte von a’, Ober- 
sekunde von d' und damit Schwelle zum oberen Bereich bei den a~ und 
g-Tonraumgruppen. Dies hangt auch mit seiner Funktion als untere enge 
Affinitat von g' bei dessen unterem Quartfeld g'load] zusammen. e im 
Kontext e-g'-a' gibt AnlaB zur Entfaltung der hiiseinF-Aspekte des a~ 
Tonraums. Die Andeutung von hiiseinI bei Zeilen 19-21 wirkt wie eine 
yoriibergehende Modulation, die einen Eindruck der Fortspinnung und 
einen iiberraschenden Wechsel im lichten g-Gruppen-Ton des Stiickes 
erzeugt. In der Folge wird diese Idee durch das Heranziehen von c'—dem 
medius (yé00s) des makam hiiseint — weitergefiihrt (Zeile 22), doch 
dieses c’ ist nicht mehr soviel péoog von hiisein!, sondern wird eher 
wieder in einem g-Kontext gehort und zwar als Fortschreitung nach 
unten von d' aus. Daf es so ist, zeigt sich anschlieBend in Zeilen 23-24, 
wo die Melodie weiter nach hd absteigt Um e’ bilden sich nun symme-— 
trisch Quartfelder a’-e’-hd (e'le0d]). Deren unterster Eckton hd ist 
zugleich GroBterz im g-Tonraum des makam (glogaon]), wie durch die 
Terzwendungen g’-h’ an dieser Stelle hérbar wird. Den stufenweisen Ab- 
stieg nach unten konsequent fortsetzend erklingt nundas a, und zwar 
vorbereitet durch eine lange Kantilene, die mit seiner Oberoktave 2’ 
anfangt (bei Zeile 25.). Zielton dieser Sequenz von Zeilen 25-26 ist a. 
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Die oberen Eckténe der Sequenzglieder bilden das Geriist a’-g'-f'-e-d' 
also Abstieg vom x0giog xugiov zum xbgiog und zugleich Hauptton dive 
makam. Die unteren Ecktine schreiten ebenfalls eine Quinte nach unten 
etwas modifiziert: e'-d'-d' (c’-a)-hd-a. Das a wird dabei durch walters 
Ornamentierung dieses Geriists hervorgehoben. Bei c' wird eine Klein- 
terz nach unten angehingt, um statt c’ das a zum Eckton zu machen, 
AnschlieBend zum Abstieg wird es umspielt (letztes Sechzehntel-Matiy), 
um dann darauf zu verharren (vorletztes Viertel). Der Finalton g wird 
dann durch die Oberterz eingeleitet. Diese Endung ist bei Stiicken im 
makam penggah zu treffen, wie im pesrev von Kantemir, aber auch in 
verwandten makamlar wie im yegah saz semaisi von Aziz Dede. 
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kanun: Hiisnii Anil 


(Bosporos) 


Beispiel 24.2 


Beispiel 24.1 
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(42) 


Beispiel 24.4 


Beispiel 24.3 
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Beispiel 25. 
evigara beraber taksim 


ney: Niyazi Sayin. tanbur: Necdet Yasar 


In diesem taksim wird der makam evicara anders ausgebaut, als in 
Beispiel 17 von Tanburi Cemil. Dort wurde liberwiegend das Quart- 
Quint-Geriist mit den chromatischen Tetrachorden in seiner reinen Form 
gezeigt. Hier werden Terz-Aspekte in den Vordergrund gebracht. Diese 
Interpretation des evicara liegt auch innerhalb seiner Natur, so wie sie in 
komponierten Stiicken belegt ist. Vor allem im 19. Jh. zeigt sich in die- 
sem makam die Tendenz zu fernen Modulationen. 

Am Anfang erklingt ahnlich wie in Beispiel 17 das Terzfeld d'lvtol. 
Doch statt hier ein einfaches segah zu bilden, entsteht durch die Erhé—- 
hung des g' ein miistear-Tonraum auf fis': ytotv. 

In Zeile 11 fangt mit dem Ton a — den Tanburi Cemil in Beispiel 17 
nicht beriihrt — eine lange Episode im entfernten hiizzam auf a an. Dieser 
Modus ist ahnlich einer weichen chromatischen Variante des Bagds auf 
Go mit ebtegoc auf ma (s. Kagdc 1982: A’ 339), der auch voriibergehend in 
den Beispielen 1 und 9 zu héren ist. Die Modulation zu ihm bildet einen 
starken Kontrast zum Kern des evicara, der durch sehr harte chromati- 
sche Tetrachorde gepragt ist. Hingebunden wird sie dennoch durch die 
Ebenentonstruktur fis'-d'-a-fis. So zeigt sich, daB die Wahl des miistear 
statt segah einen tieferen Grund hat: durch den Strebeton gis’ wird a’, die 
Oberoktave von a, mehr hervorgehoben. Der Bezugston ist a’ bzw. a und 
nicht fis’. Doch ab Zeile 20 wird zurtick zum evicara moduliert und an- 
schlieBend regelrecht in ihm geendet. 

Dieser Aufbau zeigt eine Auffassung des Tonraums des evicara als 
Terz-Struktur (fis'-d'-a'-fis), wahrend das taksim von Tanburi Cemil die 
Quart-Struktur fis'-cis'-hd-fis aufweist. Aus diesem Grund sind Ahnlich- 
keiten zum makam segah oder sazkar sowie hiizzam (transponiert von 
hd-d' auf fis'-a’) zu héren. 
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evicara beraber taksim 
ney: Niyazi Sayin. tanbur: Necdet Yasar 


Beispiel 25.1 
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Beispiel 25.3 


Beispiel 25.2 
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Beispiel 25.4 Beispiel 25.5 
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Beispiel 26. 
nikriz-hlizzam beraber gecig taksim 


ney: Niyazi Sayin. tambur: Necdet Yasar 


Beispiele 26 und 27 sind vom Typ des modulierenden taksim (ge¢is 
taksim). Sie fangen in einem makam an und modulieren im Laufe des 
Stiickes zu einem anderen, auf dem sie enden. Sie dienen somit als 
tibergang zwischen komponierten Stiicken in verschiedenen makamlar, 
wenn diese in einer Suite (fast) hintereinander gespielt werden. 

Beide makamlar des vorliegenden taksim haben als Grundlage Haupt- 
tine der g-Gruppe. nikriz hat Hauptton d’ und Finalton g, hiizzam hat 
Hauptton d’ und Finalton hd. Man kann sie als chromatische makamlar 
der g-Gruppe bezechnen, wobei nikriz der harten und hiizzam der wei- 
chen Chroa gehéren. Der nikriz-Teil des taksim ist kurz (Zeilen 1-4). 
Bemerkenswerterweise tritt die Kleinterz b erst in Zeile 3 auf, nach- 
dem die GroBterz schon erklungen ist. Die Leichtigkeit, mit der von der 
kleinen Terz zur groBen innerhalb des Rahmens g-d' gewechselt wird, 
zeigt die Kraft dieses Rahmens. Diese Nebeneinanderstellung von klei- 
ner und groBer Terz im g-d’ Rahmen weist darauf hin, daB Gebilde der 
Form glovn] bzw. d'lowu] auch zur g-Gruppe gehGren. Man vergleiche 
hierzu die ausschweifenden Modulationen von Beispiel 25 und 27, bei de- 
nen der stabilisierende Rahmen g’-d" abwesend ist. 

Das erste Solo des tanbur moduliert von Hauptton d’ (neva) nach hd 
(segah), wahrend das ney mit dem Grundton g (rast) begleitet. Das ney 
setzt dann mit dem neuen Hauptton hd ein, und zeigt dessen unteres 
Terzfeld hd[yto]. Damit antwortet es zum d'lotv] und d'foda] des 
tanbur. Ein Dialog der zwei ‘Instrumente fiihrt nun zur Quinte des g- 
Tonraums d' (neva), die durch die miistear-Farbung d'lotatU] hervor- 
gehoben wird (Zeilen 9-14). Auffalend ist die Ausschmiickung des 
schlichten Geriists g-hd-d in der begleitenden Stimme des zey (Zeilen 1-2, 
dann 6-8, dann 12-14) durch den lang gehaltenen Strebeton cis’ mit 
Triller, der tiber drei Zeilen (Zeilen 12-14) standig dissonant zum Solo 
des tanbur erklingt. Selten werden derartige dissonante Strebeténe in 
der tiirkischen Instrumentalmusik als Bordunténe ausgehalten. Die Be- 
tonung solcher melodischen und harmonischen Dissonanzen ist ein sti- 
listisches Merkmal der Kunst von Niyazi Sayin (vgl. Septime am Anfang 
yon Beispiel 27 und cis’ Triller in Beispiel 29). 
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Dach dem Erreichen von d' wird der Tonraum graduell nach g’ (Zeile 
15) und schlieBlich nach h'd (Zeile 17.) erweitert. Erst dann erklingt zum 
ersten Mal das chromatische Feld yon hiizzam. Nochmal wird die groBe 
Terz (g'-hd) von der kleinen abgelist (g’-b’), doch diesmal ist es wegen 
der Bidlung des Feldes g'lova]. Mit der Riickkehr nach hd ist die Mo- 
dulation nach hiizzam vollendet. 
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ney: Niyazi Sayin. tanbur: Necdet Yasar 


nikriz-hilzzam beraber gecig taksim 


10 
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Beispiel 27. 
gehnaz-hilseint beraber gecis taksim 


ney: Niyazi Sayin. tanbur: Necdet Yasar 


Bemerkungen zum Stil und emotionellen Gehalt 


Das vorliegende taksimist zweifellos ein Meisterstiick seiner Gat- 
tung. Der Stil von Sayin und Yasar ist ein zeitgenGssischer Stil und 
unterscheidet sich von dem des Anfangs des 20. Jahrunderts. Er ist 
betont expressiv und zeigt eine Vorliebe fiir entfernte Modulationen. Die 
motivische Konzeption und melodische Fiihrung ist anders als die von 
Tanburi Cemil. Die Melodielinie ist insgesamt weniger beladen mit 
Ornamenten, weist aber dafiir ein breiteres Spektrum yon melodischen 
Motiven oder Gestus- bzw. Bewegungstypen auf. Ein bemerkenswertes 
Beispiel ist die groBe Septime a (diigah)-gis'(sehnaz), mit der das erste 
Solo des ney das Stiick eréffnet. Begleitet yon einem crescendo p-f 
bringt sie dramatisch den leidenschaftlichen Charakter von makam 
sehnaz zum Ausdruck. Sie wird durch den Abstieg iiber die priméaren. 
Ebenentine des sehnaz a’-e'-d'-a aufgelist und ausgewogen, wodurch 
ein expressiver Bogen entsteht. 

Die zweite Phrase des ersten Solo (Zeile 2) springt dreimal das a’ an, 
mit Doppelpunktierung und in stets gréBeren Schritten: Strebeton-Un- 


.terquarte-Unterseptime. Darauf hin beriihrt sie den oberen Strebeton f" 


der Unterquarte e’ ohne ihn aufzulésen (Anfang von Zeile 3). Dies Be- 
wirkt eine erneute Betonung der Strebeténe und Dissonanzen in sehnaz, 
die durch den abrupten, unerwarteten Wechsel zu einem milden ‘segah- 
Gebilde auf fis’ (fis'[¥otw1) abgelést wird. 

Die Nebeneinanderstellung solch kontrastierender musikalisch-emo- 
tioneller Ausdrucksgehalte vermittelt einen gespannten und turbulenten 
Eindruck. Zu dem wirkt der milde und leichte aber etwas getriibte Cha- 
rakter des makam hiiseinI, mit dem das taksim schlieBt, als komplenien- 
tares Gegenteil. Auch im hiiseinFTeil sind Konflikte und Bestrebungen 
zu h6ren, doch sie kénnen nicht ausgetragen werden und enden traurig 
resigniert. 

Der feurige Anlauf in Zeile 24 gibt Auftrieb zur tiberwindung des 
obsessiven Charakters des den hiiseinFTeilin verschiedenen Varia- 
tionen durchziehenden Motivs (e')-g’-fis'-g'-e' (das Motiy ist ein Zitat aus 
dem darauffolgenden hiiseinI saz semaisivon Lavtaci Andon, bei dem es 
ebenfalls allgegenwértig ist). Doch das durch das cis’ und fis’ mit Terz- 
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feld fis'lov] herbeigebrachte Aufleuchten (Zeilen 23-24) dauert kurz. 
Es wird schlieBlich vom e’ (hiiseint iibertént, an dem das ebenfalls aus 
dem saz semaisi stammende Motiv c’-d’-e’ anschlieBt (Zeile 25). Dieses 
Motiv leitet dort die Riickkehr zum Finalen a’ bei der letzten Phrase des 
teslim (Refrain) ein. Hier leitet es ebenfalls das Ende ein. Doch davor 
erklingt noch ein letzter Versuch hohe, helle Regionen zu erreichen: der 
meyan des hiiseinFTeils, mit dem oberen Strebeton c” zur Doppelquinte 
h’. Die darauffolgende Wiederkehr des c’ '-e'-Motivs leitet das Ausklin- 
gen des Stiickes in absteigenden, immer kleiner werdenden Motiven ein 
(Zeilen 27-32). 

Dieses taksim wirkt stiirmisch und konfliktbeladen und endet fliich- 
tend, vielleicht etwas traurig resigniert Fin Kontrastbeispiel dazu bietet 
das ruhevolle, friedliche, milde aber starke, breite und leuchtende 
penggah taksim von Akagiindiiz Kutbay, Beispiel 28. 


Strukturelle Analyse 


Auch dieses modulierende taksim verbindet wie das von Beispiel 26 
zwei makamlar, die gemeinsame Ebenentine aber unterschiedliche 
Tonraumtypen haben. Die Tonleiter von sehnaz ist ahnlich mit der von 
zirgiileli- hicaz. Sie enthdlt zwei hicaz-Quartgebilde: d'l6Vt01 und 
a’lovtol. Somit entspricht der Tetrachordaufbau von makam sehnaz 
duBerlich dem des hiiseinI, mit dem Unterschied, da8 sich sehnadz harten 
chromatischen statt weichen diatonischen Tetrachorden bedient Die 
eigentliche Tonraumstruktur weicht aber vom theoretischen Tetra- 
chordaufbau ab, wie hier anschlieBend erlautert wird. 

Kennzeichnendes Merkmal des sehnaz ist das Hervorheben des hohen 
a’ (muhayyer) als Ebenenton gleich nach dem Anfang. muhayyer ist der 
erste Hauptton. Danach folgt ein Abstieg nach e (hiisein), und schlieB- 
lich das Ende im tieferen a (diigah). Gzkan (1966) gibt die Tonleiter von 
sehnaz als absteigend an, was ein Hinweis auf die primar absteigende 
melodische Tendenz ist. Auch gibt Ozkan wie Karadeniz das diatonische 
Tetrachord in absteigender Bewegung a’ g' f' e’ an, was aber nicht als fiir 
alle melodische Passagen bindend betrachtet werden sollte. 

Der makam sehnaz hat zwei wichtige Ebenentine mit makam hiiseinI 
gemeinsam: e (hiiseint und a (diigah). Es steht wiederum zu diesem 
durch die beiden hicaz-Tetrachorde in Kontrast. Ein weiterer Unterschied 
ist, daB bei hiiseint der Ton muhayyer (a’) kein primarer Ebenenton wie 
bei sehnadz ist. Hine Modulation von sehnaéz nach hiiseinI miiBte — 
auBerlich gesehen — nur an irgendeiner Stelle die ussak-Tetrachorde 
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anstelle der hicaz-Tetrachorde erscheinen lassen. Es ist keine Modula- 
tion in neue Ebenentine nétig, da die zwei makamlar die gemeinsamen 
Ebenentine hiiseinl und diigah besitzen. Niyazi Sayin und Necdet Yasar 
indessen wahlen einen expressiven Modulationsweg, der durch entfernte 
makamlar fiihrt und den Kontrast der chromatischen und diatonischen 
Intervallstrukturen durch sekundare Ebenentine graduell tiberbriickt. 

Gleich nach einer knappen Exposition der Tonleiter von sehnaz (1.1 - 
1.2), werden die neuen Tone fis (evi¢) und eis (acem) eingefiihrt (1.5), und 
dadurch schlieBlich in das entfernte makam evicara moduliert (2.3). Der 
Weg dahin fiihrt iiber kurze Andeutungen der Transpositionen von segah 
1.5.) und miistear (2.3.) auf fis (evic), welche charakteristische Merkma-— 
le des makam evicara selbst sind (s. Ozkan 1984: 246,247). Uber afm 
hicaz (cis), den zweitwichtigsten Ebenenton von evicara, wird dann 
fliichtig nach hicaz moduliert (3.2-3.3). Die zweite Endung in hicaz (3.4.) 
ist eigentlich als letzter Nachhall des makam sehnaz auffaBbar, nach- 
dem der makam hiiseinI mit seiner charakteristischen Wendung g fis e 
(3.3), und den Ténen ¢argah (c) und segah (h ) seiner Tonleiter eingetre- 
ten ist. Dieser Kunstgriff bewirkt nicht nur das Verschmelzen der zwei 
makam zu einem flieBenden tibergang, sondern weist auch auf zwei 
wichtige Momente des auf die Improvisation folgenden Stiickes, des 
bekannten hiiseinI saz semaisi von Lavtaci Andon hin: den Anfang (Takt 
1,a a’ g' fis e) und den SchluB des meyan-hane (Takt 16) - eine Quinte 
tiefer (Ende 3.4). Takt 16, die einzige Stelle, wo dieses hiiseinl saz se- 
maisi durch ein sehnaz (gis’) ein chromatisches Tetrachord (hicaz-Tetra— 
chord) aufweist, ist deutlich der expressive Héhepunkt des Stiickes und 
wird durch ein ritenuto weiter betont. Daher wirkt diese plétzliche und 
fliichtige Riickwendung zum hicaz-Tetrachord als "Vorahnung” der 
ebenfalls unerwarteten und kurzen Wendung von Takt 16. Der Rest des 
taksim ist in reinem hiiseini; betont wird vor allem der Hauptton hiiseinr 
(e’) und dessen obere enge Affinitaét gerdaniye (g'). Sayin und Yasar 
bringen in das taksim auch viele weitere. Zitate und Andeutungen von 
diesem Stiick. Es sei hier nur ein Blick geworfen auf das Ende des taksim 
nach dem Héhepunkt auf h’. Das ney fiihrt erstens das Motiv c-d'-e" 
ein, zitiert aus dem teslim (Refrain) des saz semaisi, dessen letzte Phra- 
se es einleitet. Das tanbur antwortet mit einer transponierten Variation 
des vier-Noten-Motivs aus dem Anfang des zweiten hane das im vierten 
hhane das herrschende Motiv ist (c’-h-d-[c'Jh). Das mey antwortet se- 
quenzierend mit seinem Motiv. Es folgt ein immer dichterer Dialog in 
absteigender Sequenz mit denselben Motiven, der sich am Ende auf das 
zwei-Noten Motiv hd-a reduziert, mit dem das tanbur ausklingend ab- 
schlieBt. 
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Die Ebenentine lassen sich zusammen mit den sie erganzenden 
sekundiren Attraktionsténen in folgende hierarchische Ebenen gliedern: 

Auf der ersten Ebene liegen die wichtigsten und dominierenden Ebe- 
nenténe: die Zentraltiéne muhayyer (a'), evi¢ (fis'), nim hicaz (cis’), 
hiiseint (e') und schlieBlich diigah (a). 

Sekundare Ebenentine oder Attraktionsténe stiitzen und ergianzen die 
Zentralténe und dienen auch als verbindende Glieder oder Drehpunkte 
fiir die tiberginge von einem Ebenenton zum anderen: 

a) Erganzend zum muhayyer (a') und seiner Unteroktave ("Antiphonie”) 
diigah (a) werden erstens die Tetrachordecktine hiiseinI (e’, untere weite 
Affinitat zu muhayyer) und neva (d', obere weite Affinitat zu diigah) 
(11-2) und zweitens die obere weite Affinitat tiz neva (d") gezeigt (1.3). 
Die Quarte hiiseinFmuhayyer (e’-a’) bildet den Rahmen, innerhalb dessen 
der neue Zentralton evi¢ (fis’) durch den betonten Leitton gerdaniye (g', 
obere enge Affinitat zu hiisein?) eingeleitet wird (1.4). 

b) Wichtigster Gegenpol zum zweiten Zentralton (fis') ist die groBe Un- 
terterz neva (d’) (1.5, 2.1-3). Der GroBterz-Tonraum nevé-evi¢ (d’-fis'), mit 
Hervorhebung des oberen Ebenentons (evi¢) durch den Leitton eis 
(acem), ist ein Merkmal des makam segah, transponiert um eine Quinte 
héher von segah (hd) nach evi¢. Dadurch wird ein dem sehnaz fremder 
Tonraum und eine Tonleiterqualitat eingeftihrt, welche den makam evi- 
cara mit Finalton fis einleitet. Die sekundaren Attraktionsténe muhayyer 
(a’) und tiz gargah (c") sind auch charakteristisch fiir den makam segah 
(im transponierten Zusammenhang); das muhayyer ist weiterhin wichti- 
ger Ebenenton des makam miistear, das im Rahmen von evicara auch 
transponiert angedeutet wird (2.3, s. auch Beispiel 25). 

In 2.3 und 2.4 steht der Ton eis' (acem) wiederholt am Ende kurzer 
Motive, kann aber deutlich als Leitton aufgefaBt werden, der jedesmal 
erst spater aufgelést wird. Diese Betonung des eis’ bereitet jedoch auch 
den tibergang zum nachsten Zentralton nim hicaz (cis') vor: erstens 
horizontal als Hervorhebung der Leittonspannung eis’ -fis', welche dann 
durch die Umdeutung des neva (d') als oberen Leitton von nim hicaz 
(cis') ausgewogen wird; zweitens vertikal als Oberterz von nim hicaz 
(2.5). So wird ein hicaz-Tetrachord auf nim hicaz exponiert, was ein 
weiteres Merkmal von evicara ist (s. Ozkan 1984: 247). 

In seinem zweiten ney-Solo schlieBt Niyazi Sayin unmittelbar an das 
nim hicaz(cis') des tanbur an, indem er auf seinem Ney das als Bordun- 
ton gehaltenen kaba nim hicaz (cis) fortsetzt. Ohne Vorbereitung und 
kontrastierend zum eis’ bringt er dann das hiiseinI (e') als obere enge 
Affinitat, wodurch wiederum nim hicaz zum Leitton fiir neva (d') umge- 
deutet wird. Dies ermdglicht schlieBlich eine Endung mit hicaz- 


SO1 


Tetrachord auf diigah (a), was als Endung in makam hicaz interpretiert 
werden kénnte (3.2). meva ist hierbei die obere weite Affinitat zu diigah. 
Der folgende Melodiebogen bestatigt diese Modulation und baut sie 
weiter aus. hiiseinI (e') wird durch seine obere enge Affinitét gerdaniye 
(g') erginzt, die obere weite Affinitat muhayyer (a’) wird auch beriihrt, 
wodurch das obere Tetrachord a’ g’ fis’ e’ vervollstandigt wird. Das be- 
reits tief intonierte evi¢ (fis') wird nun weiter bis zum acem (f) alteriert, 
das als obere enge Affinitét von neva (d') Drehachse fiir den tibergang 
zum unteren Tetrachord ist. Das Tetrachord ed’ c hd erscheint voriiber— 
gehend als Vorspann yon hd, untere enge Affinitaét von neva (d'). neva 
wird also durch die Umrahmung von seinen zwei kleinen Terzen ("“engen 
Affinitaten") als primarer Ebenenton etabliert. 

Necdet Yasar bringt die Improvisation mit dem Anfang seines zweiten 
Solos erneut auf das obere Tetrachord des hiiseint (e’-a', 4.1). Man be- 
achte, daB diesmal auch wie bei 3.3 das ganze obere Tetrachord er- 
klingt, um dadurch den oberen Tonraum zu festigen, und vom unteren 
Tonraum a-d’ der vorangehenden Endung wegzukommen. Der Eckton tiz 
buselik (h’) intensiviert diesen Eindruck. Das h’ ist hier obere groBe Terz 
von g und wird als Steigerung empfunden. Daf dies so ist, zeigt auch ein 
Vergleich mit der Stelle aus 5.2 sowie 1.4, wo das h’ staérker betont vor- 
kommmt. An allen diesen Stellen wird h’ durch graduellen Aufstieg 
eingeholt und unmittelbar von g’ abgelést. Vor allem 5.2 zeigt, daB der 
Tonraum e’ g’ a’ von Bedeutung ist. h’ wird erst nach einer gewissen 
Vorbereitung erreicht; a’ ist dabei “Schwellenton” (Hohlfeld), als obere 
weite Affinitat von e’ ist er obere Grenze des Tonraums um e’, dessen 
tiberschreitung nach h’, gleich wie die tiberwindung einer Barriere, 
Energie erfordert. Dies wird durch das “Ausholen” von e’ oder dessen 
oberer enger Affinit&t g" aus, iiber a’ nach h’ ersichtlich. Am deutlichsten 
ist dies bei 5.2: a’ wird durch seine Unterquinte und obere enge Affinitat 
als Ebenenton stark hervorgehoben. Der Aufstieg zu h' wird erstens 
durch kurzes Beriihren dieses Tons vorweggenommen. SchlieBlich wird 
der Ton h’ durch Quintsprung vom Zentralton e’ erreicht. Stufenweiser 
Aufstieg und Sprung werden hier also kombiniert, um das tiberschreiten 
des Quart-Tonraums iiber e’ nach h’ zu vorbereiten. 

Das lange h' von S.2 ist der Héhepunkt des hiiseinFTeiles des taksim. 
An dieser Stelle wird im oberen Pentachord - im oberen Quinttonraum - 
moduliert. Dies ist, als ob der Quinttonraum diigah-hiiseini (a-e’) des 
hiiseinI um eine Quinte hdher versetzt wird, ein Phanomen, das in der 
griechischen Musiktheorie als xiguog xugiov - zweite Oberquinte tiber 
den Grundton - bezeichnet wird (vgl. auch letzten Teil von Beispiel 24 ). 
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Die Struktur der Tonleiter und der Tonraume wird durch zwei Penta- 
chorde im Abstand der Quinte charakterisiert. Dies ist ein klassischer 
Fall von to0xd¢ ("Rad"), oder ovotyo xara tetoapaviey - eine modale 
Struktur, die aus angrenzenden Quinttonraumen von gleichem Interval- 
laufbau besteht (s. Kapitel Tonleiter). 
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Beispiel 28. 
pencgah taksim 


ney: Akagtindiiz Kutbay 


Dieses taksim leitet ein sema begleitet von Musik im makam pen¢gah 
ein. Mit einer Gesamtdauer von 6’ 13" ist es ein relativ langes Solo- 
taksim. Der Ausbau der einzelnen Tonebenen ist deswegen ausgiebiger 
als z. B. bei Tanburi Cemil. Andererseits ist die Tonraumstruktur 
schlichter und weniger komprimiert. Dieses Stiick lebt von seiner 
Schlichtheit. Die klaren Linien und Tonraumstrukturen verbunden mit 
dem groBen, das ganze Stiick spannenden architektonischen Bogen 
(pianissimo G — quasi forte d" — piano G) ermitteln ein Gefiihl von ruhi- 
ger GréBe und Milde. Haupttine und primaére Ebenenténe sind Grund- 
ton, Terz und Quinte des auf G basierenden Quinttonraums und deren 
Oktavtranspositionen (G, Hd, d, g, h,d’, g’, h’, d"). Als sekundare Ebe- 
nenténe kommen A, a,e’, c und fis’ vor. Mittel der melodischen Farbung 
und expressiven Steigerung wie chromatische Strukturen werden dus- 
serst sparsam angebracht: das dis’t in Zeile 20 bei der Vorbereitung des 
meyan und das eis’ in Zeile 21 als fliichtige Andeutung eines evicara 
"Geschmacks” (cesni) beim meyan (h'-ais'-g’-fis’-eis'). Sonst herrschen 
rein diatonische Strukturen der g-Gruppe: d'lodadul, d'lodad], 
g'looo] oder die durch Anbringen von Strebeténen von ihnen abgelei- 
teten hdi[v¥o], d'LotatU] usw. 

Der Plan des Stiickes basiert auf dem schlichten Bogen G-Hd-d-g-hd- 
d'-g'-hq"-d"-hd'-g'-d'-hd-g-d-Hd-G — also g-hd-d’ wiederholt aufwarts 
und abwarts iiber den Ambitus von zwei Oktaven und einer Quinte. Die 
Abweichungen von diesem Plan sind gering. Im Wesentlichen sind sie 
auf die Vorherrschaft des Haupttons d, bzw. d’wahrend des gréBten 
Teils des Stiickes zuriickzufiihren. Unterhalb d bildet sich das Feld 
dios]. Dadurch entsteht eine Anspielung auf Tonraume der a-Gruppe. 
(Man vergleiche zum beyatr taksim, Beispiel 30, wo umgekehrt durch 
den Zusatz des mgocAauBavopevoc G zu A eine Anspielung auf die g- 
Gruppe entsteht.) Hier wird also die verbindende Rolle des d’ zwischen 
g-Gruppe und a-Gruppe deutlich. Im Folgenden werden die Felder und 
Tonrdume der einzelnen Abschnitte besprochen. 
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Zeilen 1-4: Obwohl die Reihenfolge der Ebenentine G-Hd-d-g’...d-Hd-G 
yielleicht jemanden dazu verleiten wiirde, den Anfangston G als Haupt- 
ton zu bezeichnen, ist dies nicht der Fall. Der Ton G erklingt im ersten 
Abschnitt nur zwei Mal: das erste Mal als langer Anfangston des Stiik- 
kes, und das zweite Mal als kurze Umspielung von A (Zeile 1). Hauptton 
des ersten Abschnitts ist eindeutig d, und zwar wird dies anhand des Fel- 
des dfoad] und vor allem durch die untere Quarte A deutlich. Der Ton- 
raum dieses Abschnittes ist also dloda5u] und nicht Glogagn]. 


Zeilen 5-7: Vorbereitung zum tibergang nach Hauptton Hd, deutlich vor 
allem durch den Oktavlauf Hd-hd-Hd, mit symmetrischer Umspielung 
unterhalb und oberhalb der Eckténe: c-Hd-A-Hd, a-hd-c'-hd (Zeile 6). 
SchlieBlich jedoch Endung auf G. Hd ist zwar hier hervorgehoben, d 
bleibt jedoch noch im Hintergrund strukturell als Hauptton bestehen. 
Die Eckténe der oben genannten Umspielungen sind gleichzeitig 
Anfangstine der gleichmaBigen Skalenlaufe A-h, c'-d und werden des- 
wegen als Ebenentine in Bezug auf d gehért: A als dio], c' als Doppel- 
quarte im charakteristischen Septimlauf c’-d. Hd selber ist untere enge 
Affinitat von d (dia). Wir haben hier also ein durch Oktavtransposition 
und Skalenlauf verstecktes Geriist A-Hd-c-d. In diesem Gertist wird Hd 
wegen seiner Bedeutung im makam als Terz zwischen Grundton und 
Hauptton besonders betont. Herrschendes Feld bleibt nach wie vor 
dload]. 


Zeilen 8-9: Wiederaufnehmen des Hd durch Bildung von Hd lytovv]. 


Zeilen 10-12: Vorbereitung zum tibergang nach Hauptton d durch das 
Feld Hd lv tot] (bzw. d'lotat). 


Zeile 13: Hauptton d mit Oberoktave a. 

Zeile 14: Riickkehr nach G und SchluB des ersten Teils. 

Zeile 15: tibergang zur Oberoktave g. 

Zeilen 16-17: Konsolidierung des g’. 

Zeilen 18-19: Weitere Steigerung bis zum h'd mit voriibergehender Bil- 


dung eines Oktavtonraums aus disjunkten chromatischen Feldern 
e'lovtolund h'dl5¥ 0] (etwa: sehnaz auf h'd). 


Sit 


Zeilen 19-20: meyan auf d"Lota?u] bzw. d"[odatul. Kurzes Hervorhe- 
ben des fis’. 


Zeilen 20-23: Doppelquarte g’-d'-a mit Feldern g'load] und alovol, 
Verweilen auf Zentralton d'-a mit Strebeton cis’, Erweiterung zur Dop- 
pelquinte a-d'-g (vgl. Doppelquart-Doppelquint Folge im penggah taksim 
yon Hiisnii Anil, Beispiel 24). 


Zeilen 23-25: Abstieg g-d-G mit einfachen Terz, Quart und Quintfeldern 
auf diesen Ténen. 


S12 S13 


pencgah taksim UNESCO Bd. 19., Platte 1, Take A2 
ney: Akagiindtiz Kutbay 


re re re 


————————— ——— 
9 = = ———_— —_—_ _—__ —___ =, 
— —— 


= 
== SS 


———— 
=e 
Sa 


Reisniel 28.1 Reisnial 22 9 


SiS 


S14 


19 


f=) (=) 


‘ 
oe 


ape 
Pinar 


inl ODA 


Rains 


Raicniel 72 2 


S16 


Beispiel 29. 
sazkar taksim 


ney: Niyazi Sayin 


Das kurze taksim auf der ney von Niyazi Sayin kann in vier Abschnitte 
unterteilt werden. Die einzelnen Abschnitte realisieren den tibergang 
yon einem Ebenenton des makam zum nichsten. tlberdies ist dieser 
Vorgang mit der Gestaltung des ganzen taksim in einem perfekten 
Intensitats- und Tonlagebogen verbunden, so daB diese knapp drei 
Minuten dauernde Improvisation eine beispielhafte Vollkommenheit und 
Ausgewogenheit aufweist. Der Gesamtplan des taksim ist: 


a 


Hauptton-Verlauf des sazkar taksim, Beispiel 29 


Bei naherer Betrachtung zeigen die Phrasen des duBerlich einfach 
anmutenden taksim einen komprimierten Aufbau, reich an Symmetrien 
und Verflechtungen. Als Kernmotiv des Stiickes erweist sich die Terz 
g-a(}#)-hd, die auBerdem im zweiten Teil auf der Oberterz transponiert 
vorkommt: hd-cis'-d’. Der erste Teil basiert auf der Terz g-a-hd. Eine bo- 
genférmige Struktur g-a-hd-a-g ist erkennbar. Das cis’ bei 1b hebt das a 
hervor und signalisiert den Wechsel der Richtung in der Bewegung des 
melodischen Geriists von oben nach unten. Eingeflochten im Geriist- 
Motiy g-a-hd ist die Umspielung des Haupttons hd mit Strebeton: c’-hd- 
ais-h’, die sich aus den Spitzenténen der Terzmotive ergibt und durch 
ihre Verdichtung beim Erreichen des hd als selbstandiges Gertist-Motiv 
manifest wird. Auferdem dient die Terz hd-g und ihr Krebs g-hd als 
Endung fiir die zwei Satze des ersten Teils. 

Der zweite Teil fangt mit einem Geriist parallel zu dem von Teil ta auf 
der Oberterz an. Sobald das d’ erreicht wird, bildet sich ein hiizzam-Feld 
oberhalb und ein Terz-Quart Feld unterhalb dessen, wodurch es zum 
Hauptton wird. Dieses Feld zeigt hier wie beim penggah taksim von Aka- 
giindiiz (Beispiel 28) die Bedeutung der Quarte als melodische Schwelle, 
die selbst bei Quinttonrdumen ihre Wirkung nicht verliert. Anders als ib, 
wiederholt 2b das Geriist-Motiy von 2a in leicht geanderter Form. 
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Im dritten Teil, den meyan, erklingt zuerst eine Doppelquarte um g’. 
Die zwei Quarten dieser Struktur werden unterschiedlich behandelt: die 
obere (c"-g') wird zum melodischen Geriist und erscheint auBerdem in 
Verdichtung am Kopf der Phrase (s. Besprechung in Kapitel “Analytische 
Begriffe und formbildende Prinzipien”). Die zweite wird als Endung bei 
den zwei Unterphrasen von 3a angehangt. Im zweiten Teil des meyan 
wird das Quartfeld gd’ nach unten bis zur Unteroktave durch Skalen- 
laufe erweitert, so daB das iibergeordnete Geriist g'-d'-hd-g entsteht. Der 
meyan schlieBt auf d’, mit einer Wiederholung seines Hauptfeldes g'-d'. 

Der letzte Teil fiihrt als erstes zum Grundton durch ein iiber die 
Ganze Oktave g'-g stufenweise absteigendes Melodiegeriist. Das langere 
Aushalten des Tons c’ zeigt hier noch einmal, daB der diazeugtische 
Ganzton d'-c' als Schwelle zwischen dem héheren und dem unteren Teil 
des Tonraums gehGrt wird. Das taksim endet mit einer Wiederholung 
des Kern-Motivs g-a-hd. 


glo o oad] 


sazkar taksim: Ebenenton-Struktur und melodische Gerliste 
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AuBergewohnlich ist in diesem Stiick die gezielte Anwendung der 
“multiphonalen” Klangfahigkeiten (multiphonics) des ney-Spiels beim 
lang ausgehaltenen Triller cis'-d', bei dem die Unteroktave mitklingt 
Unter d’ klingt dariiber hinaus an mehreren Stellen die Unterquinte g 
kurz mit, doch ist es in diesem Fall nicht sicher, ob es absichtlich ist. 
Den langen Triller auf dem Strebeton zur Quinte d' verwendet Niyazi 
Sayin auBerdem im nikriz-hiizzam taksim, Beispiel 26. 


sazkar vs. rast 


Die urspriingliche makam-Bezeichnung des Stiickes zum Zeitpunkt 
der Aufnahme ist mir unbekannt. Der Endton g, die Ebenenténe g, h und 
d' und die diatonische Tonleiter mit beweglicher siebter Stufe (f" fis’) 
jassen ein rast makam vermuten, manche Besonderheiten deuten jedoch 
auf makam sazkar hin. 

Im folgenden werden die Hauptmerkmale von rast und sazkar 
verglichen - wobei fiir sazkar die Angaben von Gztuna (1969: II, 211f.) 
herangezogen wurden, weil sie am schlichtesten die Hauptmerkmale des 
sazkar angeben und auch am deutlichsten mit dem tonalen Aufbau des 
vorliegenden taksim tibereinstimmen. 


rast 

Tonleiter: Zwei disjunkte rast-Tetrachorde (g a hd c’, d e fis g) 
SchluBton (duragi): rast (g)- 

Haupttine (gii¢liiler): neva (d’), ferner segah (hd) und oft Hervorhebung 
des diigah (a) vor einem Schlu8 in rast 4. 

Vorzeichen: hd, fis 


sazkar “i 

makam-(Tonleiter)-Kombination: segah, ussak-Tetrachord und rast 
SchluBton: rast (g). Haupttdéne: neva (d), segah (hd), diigah (a) 
Vorzeichen: Wegen des segah ist zusatzlich zum hd und fis’ ein e'd 
Vorzeichen zu setzen (Bildung der perfekten Quarte zu hd). 


Im Vergleich: SchluBton und Tonleiter der beiden makamlar sind 

_ identisch, mit Ausnahme des ed fiir die segah Komponente von sazkar. 
Es sei dabei erwahnt, daB auch im rast die Tendenz zum e'd vorkommt, 
weswegen Karadeniz (1982: 85;311) dies auch als Vorzeichen des rast 
angibt. Ebenentine sind in beiden makamat neva und segah, ferner wird 
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diigah in. beiden makam hervorgehoben. Der Unterschied zwischen rast 
und sazkér scheint im wesentlichen darin zu bestehen, daB in sazkar die 
segah-Komponente mehr hervorgehoben wird als in rast. DaB segah als 
latente Komponente von rast anzusehen ist, wird, neben dem Zahlen von 
segah als zweitem Ebenenton von rast, auch durch das Vorkommen von 
voriibergehenden Modulationen in segah in klassischen Kompositionen 
im makam rast begriindet. 

Das taksim von Niyazi Sayin zeigt eine fiir sazkar charakteristische 
friihe Modulation in segah. Besonders auffallig sind in diesem Punkt die 
Ahnlichkeiten zum ersten hane und teslim von Kantemir's sazkar pesrev 
(Saz Eserleri: 2, 42). 

Die Endungen in segah sind im hier analysierten taksim nicht nur 
Wechsel der Tonebenen, sondern eine regelrechte, wenn auch voriiber- 
gehende Modulation im makam segah, denn erstens wird der fiir segah 
charakteristische Leitton ais gebraucht, zweitens wird der Tonebenen- 
Wechsel gleichzeitig mit dem fiir segah charakteristischen e'(d) (dik 
hisar) kombiniert. Das haufige Auftreten von cis’ ergibt in diesem 
Zusammenhang ein weiteres makam, nimlich miistear, ein Derivat von 
segah. Dies ist wiederum nicht typisch ftir sazkar. SchlieBlich also 1aBt 
sich das taksim doch nicht einwandfrei in einem (mir bekannten) makam 
eingliedern. Sein modaler Grundgedanke ist jedoch leicht erkennbar: 
Schlu8- und Zentralton ist rast (g), wichtigste Ebenenténe sind die Ober- 
terz segah (hd) und die Oberquinte neva (d’). Der tibergang vom Zen- 
tralton zum ersten und zweiten Ebenenton wird durch die Leitténe ais 
und cis hervorgehoben. Weitere wichtige Téne sind a, c' und g. 
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sazkaér taksim ney: Niyazi Sayin 


Beispiel 29.1 
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Beispiel 30. 
beyatr taksim 


ney: Niyazi Sayin 


Wie das pencgah taksim von Akagiindiiz Kutbay (Beispiel 28) ist auch 
dieses taksim die Einleitung zu einem mevlevi ayin (Musik zur 
religidsen Zeremonie des sema). Dementsprechend wahlt Niyazi Sayin 
auch eine passende Ausdrucksweise. Wahrend er in den Duos mit Necdet 
Yasar einen ausgepragt expressiven Stil mit ausgesuchten Modulationen 
pflegt, spielt er im vorliegenden Solo in einem schichten, bescheidenen 
und zuriickhaltenden Ton. Dies weist auf eine Unterscheidung zwischen 
profanem und religidsem Ton in der tiirkischen Instrumentalmusik. Es 
sollte jedoch bemerkt werden, daB die in den sema bzw. ayin aufgefiihr—- 
ten taksimler nicht immer schlicht sind. Das den Hohepunkt des sema 
bildende taksim am Ende des ayin und vor dem abschlieBenden instru- 
mentalen saz semaisi ist intensiver und breiter ausgearbeitet als das 
erdffnende taksim. Darunter gibt es auch komplizierte und dramatische 
Stiicke. 

Das taksim wird durchgehend vom Instrumentalensemble mit einem 
doppelten Bordun mit der Quinte begleitet und zwar mit der Quinte D-A. 
Sein Tonraum sowie das herrschende melodische Geriist d-c-Hd-A bilden 
ein melodisches Komplement zu dieser harmonischen Grundlage. 

Der makam beyatl unterscheidet sich von ussak dadurch, daB es ne- 
ben dem Hauptton d'’ (neva) auch f" (acem) als Ebenenton hervorhebt und 
auf ihm Endungen bildet (cf. Karadeniz 94). Dementsprechend zeigt 
beyat! mehr den mittleren Teil des Tonraums der a-Gruppe, um und 
oberhalb von d', wahrend sich ussak yorwiegend im unteren Teil bewegt 
Im vorliegenden beyatt taksim bewegt sich. Sayin zwar iiberwiegend im 
Bereich um d' bzw. auf der Unteroktave transponiertem d, versteckt aber 
den Ton f innerhalb des Quartlaufes f-c. Diese Quarte erganzt den 
Bordun D-A zum harmonisch reichen Vierklang DAcf. Die Septime die- 
ses Vierklangs (c) ist durchaus ein wichtiger harmonischer Faktor in der 
Klangfarbe des Stiickes. Das wiederholte Portamento f-e hat einen prag- 
nanten, man diirfte sagen klagenden Charakter (in der unteren Oktave 
wird dieser Halbton auf dem ney nur mit den Lippen, ohne Anderung des 


Fingersatzes erzeugt, was sich fiir ein Portamento besonders anbietet). 


Es ist mit ahnlichen Stellen in Stiicken des mg@tog FiXOS vergleichbar (s. 
Beispiele 4, 10 und 13). 
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a taksim a in neun Phrasen gegliedert werden, die in der vorlie- 
genden Transkription jeweils auf eine Zeile notiert wurden. Sein Aufbau 
ist symmetrisch und basiert auf einem einzigen Geriist-Motiv: d-c-Hd-A. 


Die vier Vorkommen dieses Geriists si 
sind B fs) 
fd rg eat nd Bogenférmig angeordnet, nach 


Struktur des beyatl taksim, Beispiel 20 


- Die Hadungen der ersten vier Phrasen bilden das grundlegende Ge- 
ae des Stiickes. Das Hd am Ende der zweiten Phrase ist nicht 
i. eigentlichs _Endton, sondern eine Erweiterung iiber die Endung 

maus, die zum Ubergang auf die nachste Phrase vorbereitet. Die Hinzu- 
cio der Untersekunde G zu A (bzw. g zu a) hat hier den reinen Cha- 
rakter eines mooocAaufavouevoc (hinzugefiigten Tons im _ Tetrachord- 
— und bildet jedesmal die Briicke zur naéchsten Phrase. Man ver. 
gleiche andere Beispiele solch i i ; if 
ey cher Erweiterungen wie etwa im meyan yon 

Die héhere Oktave wird bis auf ein ki i 
; urzes Erreichen d Hi 
im meyan gemieden. one 
% Wie im sazkar taksim (Beispiel 29) kombiniert Niyazi Sayin am SchluB 
te wichtigsten Elemente des ganzen Stiickes zusammenfassend mit- 
efnander (Quarten f-c und d-A in der letzten Phrase, Zeile 9). 
Die Schlu8wendung des taksim auf A mit dem Motiv Hd-c ist auBer- 


dem mit Endungen des 7 7 
e@tog XG auf na zi i i 
Zeilen 1, 7, 9, 11, 12, 13, 17, 18, 28). ne eer 


beyatt taksim ney: Niyazi Sayin 
J 


ee Se 
* mn | aes % x 
aL = 
+, +— — 
z a = 
Se — 
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Beispiel 31. 
tahir taksim 


ney: Niyazi Sayin 


Dieses taksim ist ein kurzer tibergang zwischen zwei Stiicken in einer 
instrumentalen Suite, ausgefiihrt von Niyazi Sayin und Necdet Yasar. Sein 
makam ist unbekannt. Es kommen zwei makamlar in Frage, beide mit 
Hauptton d’ (neva) und Finalton a (ussak): neva und tahir. Weil das Stiick 
mit einem lang gehaltenen a’ anfangt und in Zeile 4 sogar die obere enge 
Affinitat c" zu a’ bildet, wird es hier dem makam tahir zugeordnet. tahir 
fangt mit a’ (muhayyer) an und hat d’ als Hauptton. Es verweilt mehr im 
oberen Bereich des d' Tonraums als neva. Die Andeutung eines 
hiizzanrGebildes d'lo¥al bei Zeilen 4-5 ist weiterhin ein Merkmal 
dieses makam (s. Karadeniz 96). Die Anfangsphrase des taksim wurde im 
Kapitel "Analytische Begriffe und formbildende Prinzipien” als Beispiel 
von Diminution besprochen. 
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Beispiel 32. 
tahir taksim saba taksim 
ney: Niyazi Sayin 


ney: Niyazi Sayin 


Hier ist noch ein einleitendes taksim zu einem ayin. Es ist langer und 
kontrastreicher als das beyatl taksim (Beispiel 30), scheut aber vor auf- 
falligen Abweichungen von der traditionellen Struktur des makam zu- 
riick. AuBergewGhnlich ist jedoch die umherirrende Anfangsphrase, die 
in der Unteroktave tranponiert das obere Quartfeld vom Zentralton c’ 
betont, im Gegensatz zum iiblichen Verlauf von makam saba, das mit 
dem Terzfeld a-c' anfangt. Diese Quarte bildet die symmetrische Ergin- 
zung zur Unterquarte g-c', mit der das taksim endet. Es ist zweifelhaft, 
ob diese Entsprechung dem Auffiihrenden bewuBt ist, fiir die gehérte 
Struktur des Stiickes ist sie jedoch mit Sicherheit von Bedeutung. Durch 
die Betonung der Quarten an beiden Seiten des Zentraltons c' wird der 
Charakter des makam starker ausgepragt. Es werden in ihm latente 
Strukturen hervorgehoben, ohne aber die Grenzen des makam zu spren- 
gen. : 

Im héheren Bereich wird die Oberquinte g' des Haupttons c’ zum 
Hauptton und zieht wie dieser die Obersekunde zu sich an (as). Diese 
zwei Haupttine bilden somit den iibergeordneten Rahmen des Modus. 
Fiir westliche Verhialtnisse ist die Struktur des Modus ungewdhnlich, 
denn die Oberquarte zum Grundton ist stets vermindert, der obere 
Hauptton ist auf der kleinen Septime und nicht auf der Oktave, und die 
Oberoktave kommt oft vermindert vor. Dies geschieht in der Folge der 
Erweiterung des Tonraums durch die Quinte statt durch die Oktave 
(odomua xatd teteapwviay, tooxXdc). In diesem Kontext sind die in drei 
sukzessiven Oktaven wiederholten chromatischen Umspielungen des 
Haupttons c’ (Zeile 12) als Kontrast und zugleich als stabilisierende Her- 
vorhebung zu héren. 

AufschluBreich kann weiterhin ein Vergleich zu anderen Beispielen 
des saba-Tonraums bzw. des modtoc biqwvoc sein (Beispiele 3, 11 und 16). 
Auch von der Spieltechnik des ney bedingt, ist der Strebeton des bzw. as 
(mit dem gleichen Fingersatz und liberblasen auf der Quinte gespielt) 
tiefer als in den vokalen Beispielen. 


Beispiel 31.1 
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sabé taksim 


i e-t 
er Se Ss see mei 


s  _  e 


ney: Nizazi Sayin 


2NY 


13 


os 


Ss 
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(Anfang des saba pesrev) 


Beispiel 32.3 
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SCHLUSS 


Trotz der unterschiedlichen Ans&tze weisen die tiirkische und die 
griechische Musiktheorie Gemeinsamkeiten auf, die es erméglichen, 
einerseits das gemeinsame musiktheoretische Erbe von Spitantike, 
andererseits die weitgehende Entsprechung der zugrundeliegenden 
Bestandteile der Tonsysteme zu erkennen. Die tiirkische _Kunstmusik 
und die griechische Kirchenmusik haben gemeinsame Intervall- 
kategorien, Tongeschlechter und yoda. Gemeinsame Grundlage des 
Tonsystems ist das ovomya téAetov. In der tiirkischen Kunstmusik bildet 
es den diatonischen Kern der Gebrauchstonleiter. In der Theorie und 
Notation der griechischen Kirchenmusik liegt es verborgen hinter den 
Ausfiihrungen der Lehrschriften und im Notationssystem. 

Die griechische und die tiirkische Musiktheorie und -praxis erganzen 
einander: durch die Instrumentalpraxis verfiigt die tiirkische Kunstmu- 
sik iiber eine Basis fiir die genauere Beschreibung und konkrete Ver- 
mittlung der Intervallstrukturen und Tonleitern sowie die Einordnung 
der Modi in einer libergeordneten Gebrauchstonleiter. Durch die festen 
und eindeutig benannten Tonstufen dieser Gebrauchstonleiter kann der 
Ablauf der makamlar leicht und klar beschrieben werden. Die Notation 
der griechischen Kirchenmusik, entwickelt auf der Basis der Relationen 
der Téne zueinander, birgt in sich die Méglichkeit, die musikalische 
Struktur der fixot und die hierarchische Ordnung der Tone im Fxoc 
auszudriicken. Durch ihre pagrugiot (Signaturen) und @dogal (Modu- 
lationszeichen) vermittelt sie die Tonraume der 7jxot und die Gattungen 
der Intervallstrukturen. 

Die wichtigsten 7jyo. und makamlar, die den Kern des griechischen 
bzw. tiirkischen Tonsystems bilden, weisen weitgehende und 
grundlegende Ahnlichkeiten auf. tiberdies 1aBt sich die Geschichte 
charakteristischer Modalstrukturen wie die der mgdtoc- oder 
ussak-chroa und des Tetrachordes yon vevav@ oder hicaz liber 
musiktheoretische Belege bis zu den Anfangen der beiden musikalischen 
Traditionen zuriickverfolgen. 

Die makamlar der tiirkischen Kunstmusik zeichnen sich durch einen 
groBen Reichtum an Kombinationen aus und atellen eine antonrechend 
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Kirchenmusik, obwohl in der Praxis viel differenzierter als im System 
der Theorie, sind jedoch sparsamer im Gebrauch von Kombinationen und 
Modulationen. Sie sind dem Umfang der menschlichen Stimme angepaBt. 
Durch ihre Bindung zum Ritual des Gottesdienstes und zu bestimmten 
Texten bekommen die 7jxot einen symbolischen oder assoziativen Gehalt. 
Dieser Aspekt kann fiir die Erforschung der griechischen Kirchenmusik 
sowie fiir den Vergleich mit anderen Musikkulturen, bei denen enge 
Verkniipfungen auSermusikalischer Gehalte zu den Modi bestehen, sehr 
bedeutend sein. 

Alle diese Feststellungen bestitigen die Meinung dlterer griechischer 
Musiktheoretiker, daB die griechische Kirchenmusik und die tiirkische 
Kunstmusik eng verwandt sind. Diese zwei Traditionen stellen zwei 
komplementire Seiten der vorderorientalischen Musikkultur dar. 
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ANHANG 


Angaben zu den Interpreten und konsultierten Musikern 


Tanbarl Cemil Bey (1871 - 1916) 


Tanbirt Cemil Bey ist eine Symbolfigur fiir die spate osmanische 
Kunstmusik. Oztuna bezeichntete ihn als den "gréBten Virtuosen in der 
Geschichte der tiirkischen Musik” (1,125). Er war Meister mehrerer 
Saiteninstrumente der tiirkischen Kunstmusik: tanbur, lavta, kemence, 
Violoncello, yayl: tanbur. Weiterhin war er Komponist einer groBen Zahl 
von Instrumentalwerken. Sein Werk ist teilweise vom westeuropdischen 
Einflu8 gepragt. Andererseits aber war Cemil Bey auch ein groBer Lieb- 
haber der Volksmusik. So erlernte er das Spiel des kemenge rumi bei 
Vasilaki Efendi, einem griechischen Zigeuner, durch dessen Wirken sich 
dieses Instrument in der Kunstmusik etablierte (s. Oztuna, IJ,367-368). 
Auch zurna und baglama soll Cemil Bey gespielt haben. Unter den 
zahlreichen von ihm erhaltenen Musikaufnahmen sind auBer den taksim 
auch gazel (ein improvisierter Sologesang mit Instrumentalzwischen- 
spiel), Auffiihrungen von Instrumentalkompositionen, Volksmusik— 
stiicke instrumental und vokal und von der Volksmusik inspirierte 
Improvisitationen (z.B. eine Imitation der gaida (Dudelsack)). Die 
Wirkung seines Werkes dauerte lange Zeit und yerbreitete sich auch 
in den arabischen Nachbarzentren wie Kairo und Bagdad. Seine taksim 
gelten heute als Vorbilder dieser Gattung und werden daher von 
Musikern studiert, transkribiert, analysiert oder sogar aufgefiihrt. 


Niyazi Sayin (1927 - ) 


Niyazi Sayin gilt als der beste neyzen in der Tiirkei (s.a. Signell, 162). 
Durch seinen Lehrer Halil Dikmen beruft er sich auf wichtige neyzen 
und Komponisten der mevlevi Tradition wie Yazic1 Neyzen Mehmed 
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Emin Dede-Efendi (1883 - 1945) und Aziz Dede (1835 - 1905). Er selbst hat 
religisse und nicht-religidse Werke komponiert. Im Rahmen seiner 
Tatigkeit bei Radio Istanbul hat er mit anderen nahmhaften Kiinstlern 
wie neyzen Akagiindiiz Kutbay, tanbarr Necdet Yasar, kemencgect thsan 
Gzgen und kudiimzen Hursit Ungay und dem Sanger Bekir Sidki Sezgin 
bedeutende Interpretationen und Improvisationen aufgenommen. 
AuBerdem hat er bei Schallplatten von meylev+Musik und Kunstmusik 
mitgewirkt. Er lehrt im tlirkischen staatlichen Konservatorium von 
Istanbul (s.a. Gztuna, II, 209). 


Necdet Yasar (1930 - ) 


Necdet Yasar ist Schiiler des tanbar! und Komponisten Mes'ud Cemil 
(1902 - 1963), des Sohnes von Tanbart Cemil Bey, und Interpret mit 
langem und bedeutendem Wirken. In letzter Zeit ist er als Professor fiir 
Musikwissenschaft an der Universitat Istanbul tatig (s.a. Gztuna, II, 379). 


thsan Ozgen 


jhsan Ozgen, Leiter der Saiteninstrumenten-Abteilung im Bereich 
tiirkische Kunstmusik am staatlichen Konservatorium von Istanbul, 
beherrscht das Spiel der kemenge, des tanbur, der lavta und des 
Violoncello. Er ist Spezialist fiir die Interpretation des Werkes von 
Tanbirt Cemil Bey und weiterhin Leiter eines Instrumentalensembles, 
mit dem er mehrere Schallplatten mit tiirkischer Kunstmusik und 
Volksmusik aufgenommen hat (darunter auch Erstauffiihrungen von 
Werken des 17. Jahrhunderts, transkribiert aus der Notation von 
Kantemiroglu). Er hat ein Buch iiber das Spiel der Saiteninstrumente 
verfaBt, das in griechischer Sprache erscheinen wird. 


Arif Erdebil 
Arif Erdebil ist Schiiler des verstorbenen neyzen Akagiindiiz Kutbay. 


Er lehrt am Belediye Konservatuvar in Istanbul und ist als neyzen in 
mehreren Instrumentalgruppen tatig. 
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Omer Erdogdular 


Omer Erdogdular ist einer der besten Schiiler von Niyazi Sayin und 
spielt ney bei den sema der mevleyi in Istanbul. 


Hiisnii Am (1931 - ) 


Er ist Schiiler von Haydar Sanal und Emin Ongan und Musiker bei 
Radio Istanbul. Hiisnii Anil ist als einer der besten kanuni bekannt (s. 
Gztuna, I, 42). “ 


OoaciBovhog Exaviroas, (1910-1987) 


OpacbPoviroc Ztavirous ist Schiller von Anuftotog Oepamavés, Mixaya 
Xattnadavaciov, Anurytetos Boutowédc, Puéyxog Baoieéing und ‘Twévyns 
MoAcons. Er hat in Istanbul in “Aywos Mnvéc, “Avédnipic, “Aytos 
Kavotovtivos év ‘Yipopad_té, wo auch ITétgoc Mnegexémes gesungen hat, in 
“Aywog Nixd\aog - Tadoté (1929 - 1939), und schlieBlich in der 
Patriarchalen Kirche, anfangs als Aaprabddguoc (1939 - 1960) und 
anschlieBend als ngwtopiAms (1960 - 1964). Ab 1966 war er in “Aytocg 
Anuritows in ‘Apeddommot, Athen tatig. OgacbPovdog Etavitoag ist nach 
Xattnyiaxoupiig der letzte groBe Sanger einer Tradition, die mit 
Taveyroms XaAdrCoyhov (friihes 18. Jahrhundert) anfangt. (Biographie 
nach Xattnywaxoupiic, Heft zur Schallplatte, 21). 


Teveyiéts Towdgas 


Der mpwtongeofiitegos (erster Priester) des Patriarchats Mavayiams 
Towdgag ist Absolvent des Konservatoriums in tiirkischer und 
europidischer Musik. Als Chorknabe hat er unter der Leitung des 
nowropdrrs TéxaBoc NourAuams gesungen. 


Teagytoc Mevodxng (unbekannt - 1986) 
Tedpytog Maugé2ng sang zuletzt in ‘Ayiov Kevotovtivou xai ‘EXévns 


(Méga) sowie in der Mavayia tév Bhayegvav, der ehemaligen kaiserlichen 
Kapelle des Vlachernai Palastes aus dem 7. Jahrhundert. Er ist Schiiler 
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von Te@gytog BwAdxns und Kwvotavtivog Motyyoc gewesen. AuSerdem 
war er bouéotixog in der Kirche des Patriarchats. Wie viele erfahrene 
Kirchensanger, sang er ausschlieBlich auswendig, aber er kannte auch 
die gangigen Musikausgaben und war ihnen gegeniiber kritisch 
eingestellt. Auch vermittelte er Kompositionen und Bearbeitungen seiner 
Lehrer und anderer Istanbuler Kirchenmusiker im Istanbuler Stil. 


Xofjotog TooAaxidng 
Xofjotog TooAaxiinys ist Schiller von QgaoiPovAog Etavitoug gewesen 


und wirkt jetzt als mowtopéAms der Mntodmodic XoA26dvoc, der 
asiatischen Seite Istanbuls. 


Atoviiotos Diggigtic 


Er ist Ménch auf “Adc seit 1920. Atovictog Bipgigfig singt im 
Tlgwtétov ("erste Klostergemeinschaft") der Halbinsel von Athos seit 
1930 nach der athonitischen Tradition. 


Die 7jxot der griechischen Musik nach Kaodc sortiert nach Grundton 


“Hyot auf Zw bmeow (B) 


Bagds dd tod xd&tw Zw év bepéoer A’ 288 
“Hyot auf Zo (Hd) 
Bagic arctic A‘ 332 
Bagis tic monadveic (SebteQe¢ wAAaxdc Statovixdc) A’ 331 
Bagic pécog tod ow newmtov (mowtdPaguc) A’ 333 
Bagis pécos tod nAcyiov med@tou Supa@vov A’ 335 
Bagic pésos tv Now@twv HxaV xowpETLXds A’ 339 
Bagts uéoos tod mAccyiov Sevtégov A’ 345 
Bagds tetodqwvog A’ 336 


“Hyot auf vn (c) 


ow Sebtegog (thézytog tod Seutépov waraxdg xowpatixdc) 
tpitog évagudvioc, teTe&@pavos tod xatd cvvacpiyy Bagtos 
TA&ytog tod teitov (Bagi oxAnods Statovixdc) 
TAty.og tod tet&otov : 
miAdrytog ToD TET&QTOU Laraxds bratovixds YETe YO@"ATOG 
gig TV Tetoa@evicey 
TAdytos tod terdgrov oxAngds yowporxds 
TAéy.og tod tetégtov yo@patixds 
xatd Tv tetoapavicy évagusviog 


“Hyot auf mor (d) 
Eow meétog 


TAcy.os tod me@tov otrxeoapion xai mamaBix\¢ 
TAc&y.og tod mE@toOv TetTea&@pwvos 
TAtytog tod mo@tov Biqawvos tig narabueic 
TAcy0g to nodtou mevté&pavos pIogixds 

&v péger oxAngds Siatovixds - Eviote xod Evaquovios 
TAdyLog to mE@toV oxANEds Biatovixd¢ 
TAcytog tod meatov Evagudvioc 
TAcytog tod mE@tov mEvté&@wvos Evapdviog 
8ow Settegos eiguoAoytxdcg 
SevteQ0 yomputixds Sratovixds nagapecdtov 
TAcy.og tod beutégou oxAneds xo@paTixds 
TAty.og tod Bbeutégov évagudvios (vevave) 
&yua (tétagtocg) tod oxAngod datovov 

Tagdpedos (tetedpwvoc) 
TAdyLog TEtAETOS XOWMpATIXOS Ex TOU ma, 

pete Sratovixod se@tov &x tig obtiic B&oews 
TETAQTOS OXANSS XQMpATLXdS MaQdépEDOS (VEevorvd) 


“Hyou auf Bou (ed) 


Eow Sebtegos xQwpatixds eiguorcyixds 

goog tod Seutégov xQ@patixd¢ 

Aéyetog (mAdytog SebteEQes Statovixdc) 

AEyetog xoWpATixd, (Cuydc) 

TAdy.oc beitegos teted&pwvos OxANEds xOWpATLXdS 
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BYE 


B 148 
B 112 
A’ 239 


B' i13 
B91 


B' 182 


A’ 247 
A’ 293 
A‘ 301 
A’ 326 


B44 
B49 
B' 153 
B47 
B' 30 
B' 40 
B' 56 
B' 153 


B' 107 


B' ito 
B' 107, 145 


B' 26 
B' 12 
A’ 255, 
B 146 
B'73 
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tétagtos otrxeQaeLxds ; , 
péooc tod teté&etou (Aéyetog porkoxdg xowpatixdc) 


*Hyot auf ya (f) 


%ow tettos 

Zo tottos poAaxdg Brortovixds 

goog teitos (omxeoaguxds xo eiquodoyixdg) 
Bagic (orrxeougixds xa eiguodoytds) 


*Hyot auf dn (g) 


Bebregos poraxds xowporrixds 

rétagtog Tig seomtcBucti¢ (Gye) 

rétagtosg oxANGOS Bratovixds tig momabuctis 

tétaptos oxAneds xQwpaTixds TS morabudic (vevoeva) 


*Hyot auf xe (a) 


TIQtOG TETOGPWVOS 

MIGTOG TETLPWVOS poraxds xompatixds 

mE@toG TETRdPOVOS oxAneds Startovixds 

mAéyLog TOD mQdtoU Bicpavos elquodoyixds 

mAtrytog tod Sevtégou tETedPpOVvos eiquohoytxds 
(Betitegog OxANEdS xom@pertixds) 


*Hyor auf Co" (h’) 
Baus éxtécpmvos 


*Hyot auf yn (c') 
MIQtOS asd TO XE Biq@avos xo@patixds (véoc) 


A’ 262, 356 
B16 


A’ 272 
A‘ 347 
A’ 274 
A’ 281 


B4 
A’ 305 
B' 80 
B82 


A’ 3it 
B 39. F 
B'S2 
A’ 320 


B 66 


A’ 341 


A’ 316 


539 


QUELLEN- UND LITERATURVERZEICHNIS 


A. Musiktheorie 


1. Antike, hellenistische, mittelalterliche Musiktheorie 


Anonymus (I-III): Anonymus HI ("Anonymi Bellermani"), zitiert nach: 
Najock, Dietmar (Hrsg. u. deutsche tibers.), Drei anonyme 
griechische Traktate iiber die Musik, Gottingen: Hubert & Co., 1972. 

*AgiotdEevos: ‘Aopovixé otorxeia, zitiert nach: Macran, Henry S. (Hrsg. u. 
engl. tibers.), The Harmonics of Aristoxenos, Oxford: Clarendon 
Press, 1902. 

Titodepatoc (ItoAepaiog, KAonb5t0c): ‘Aquovixd, zitiert nach: Diiring, 
Ingemar (Hrsg.), Die Harmonielehre des Klaudios Ptolemaios 
(Géteborgs Hégskolas Arsskrift XXXVI, 1930:1), Géteborg: 
Elanders Boktryckeri Aktiebolag, 1930. 

ders.: Harmonika, deutsche tibersetzung in: Diiring, Ingemar, Ptole- 
maios und Porphyrios iiber die Musik (Géteborgs Hégskolas 
Arsskrift XL, 1934:1), Géteborg: Elanders Boktryckeri Aktiebolag, 
1934. 

Tlog@igtog: Kommentar zur Harmonielehre des Ptolemaios, zitiert nach: 
Diiring, Ingemar (Hrsg.), Porphyrios Kommentar zur Harmonie- 
lehre des Ptolemaios, Géteborg: Elanders Boktryckeri Aktiebolag, 
1932. 

ders.: Harmonika, deutsche tibersetzung in: Diiring, Ingemar, 
Ptolemaios und Porphyrios iiber die Musik (Géteborgs Hégskolas 
Arsskrift XL, 1934:1), Géteborg: Elanders Boktryckeri Aktiebolag, 
1934. 
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2 Arabische, persische und osmanische 
Musiktheorie 


al-Farabt: Kitabu I-Mastqi al-Kabtr, zitiert nach: d'Erlanger (frz. tibers.), 
La musique arabe, Bd. 1 (1930), Bd. 2 (1935), Paris: Librairie 
orientaliste Paul Geuthner. 

Ibn Sina (Avicenna): Kitabu'’ 3-Sifa (Mathematik, Teil 4.), zitiert nach: 
d'Erlanger (frz. tibers.), La musique arabe, Paris: Librairie 
orientaliste Paul Geuthner, 1935. 

Mawlana Mubarak Sah: Kitab al-Adwar (Kommentar zum gleichnamigen 
Werk von Saft al-Din), zitiert nach: d’Erlanger (frz. tibers.), La 
musique arabe, Bd. 3., Paris: Librairie orientaliste Paul Geuthner, 
1939. 

Saft al-Dm (Safiyu-d-Din al-Urmawt): A&s-Sarafiyyah, zitiert nach: 
d'Erlanger (frz. tibers.), La musique arabe, Bd. 3, Paris: Librairie 
orientaliste Paul Geuthner, 1939. 

Kantemir, Demetrius: Kitab-iil ilm-il misikr ala vech-il hurifat, s. 
Popesku-Judetz 1981. 


3. Lehrschriften zur griechischen Kirchenmusik vor 1810 


a) Verzeichnis der Werke 

‘AytonoAime: Die alteste erhaltene Lehrschrift tiber die griechische 
Kirchenmusik, zitiert nach: Raasted 1983. 

(Anonym): Anonyme Lehrschrift mit speziellen Ausfiihrungen iiber die 
@dogai (15. Jh.), in: EBE 899, fol. 2r.-i3v.. 

(Anonym): Anonymer musiktheoretischer Traktat iiber die Tonleiter der 
7yxot, in: EBE 968 fol. 175r.-183v.. 

TofoujA: Traktat eines Monches IafoujA aus dem 15.-16. Jh., zitiert nach: 
Tardo 1938. 

‘Eowtanéxgioig: Anonyme Lehrschrift in Dialogform, in: EBE 968, fol. 
S4r.-92r.. 

Toon: ‘Eounveia, iwor tod tuvoyeéqou, Traktat iiber die Kirchenmusik, 
zugeschrieben dem Hymnographen Iwong, in: EBE 968, fol. 
104r.-134v.. 

Kévotas, ‘Andotodoc: TexvoAoyia obv Oc@ cdyiw ..., Musiktheoretischer 
Traktat, verfaBt 1809, zitiert nach cod. Aoxeragiov 389, Kouthov- 
pouciou 450, und EBE 1867. 

KigiAog Maguaenvic, Eiooywyi Movowdc, Traktat tiber die griechische 
Kirchenmusik mit Anhang zur "arabisch-persischen" Kunstmusik, 
verfaBt 1749, zitiert nach dem Autograph, cod. IEE 305. 
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Lehrgesange: Sammlung allgemeingebrauchlicher Lehrgesinge fiir die 
Kirchenmusik, zitiert nach: cod. EBE 894 (18. Jh). 

Nanadwaj: Die am meisten verbreitete Lehrschrift zur Kichenmusik, 
Anonym, Ursprung ca. 16. Jh.) zitiert nach: Tardo 1938. 

Tlatéges: Médod0¢ rixer<Bopévy tov ‘Ayiwv Tetéowv ..., den Heiligen 
Kirchenvatern Koopés, Twdvyng Acpaoxmves und Todvyns Xevodctopog 
zugeschriebene spatbyzantinische Lehrschrift iiber die Musiknota- 
tion, zitiert nach: EBE 968, fol. 92v.-103v. 

TiAovotainvic, Iwcvvnc: Musiktraktat des Priesters Tadwng TlAovoasnvdg 

(15-16. Jh.) zitiert nach cod. EBE 968. 

Xgquocgns, MavounA: Traktat des Kirchensangers und Komponisten 
MavounA Xqvodgng (15. Jh.), ber die @Sogat, zitiert nach: Tardo 
1938. 

Wevbo- Aytonodime: Spate Variante des ‘Aytonodime (ca. 15. Jh.), zitiert 
nach: Tardo 1938. 


b) Verzeichnis der Handschriften 


EBE 894: Musikalische Handschrift mit Lehrgesangen (18 Jh.). 

EBE 899: Musikalische Handschrift mit einem anonymen musiktheore— 

tischen Traktat (15. Jh.). 
EBE 968: Kompendium musiktheoretischer Schiften (17.-18. Jh.). 
(s. Anonym, Egotandxguois, Taorp, Matégec, TlAovoiaiyvic). 

EBE 1897: Autograph des Traktates yon Kévotac. 

TEE 30S: Codex der ‘Iotogixi xai "E8vohoyua) Erageia, Autograph des 
Traktats von KigiAAoc Maguagnvoc. 

Aoxevagiov: Codex 450 der Movi Aoyetagiov. Enthilt eine Abschrift des 
Traktats von Kévotac datiert 1809 apiatert nach einer Abschrift von 
Avxotgyos ‘AyyeAdmovioc). 

Kouthoupousiou: Codex450 der Movi KoutAouuovoiov. Enthalt eine 

Abschrift des Traktats von Kéwotas datiert 1820 (Studiert nach 
einer Abschrift von Auxotgyoc ‘AyyeAdnovAoc). 


4. Griechische musiktheoretische Werke nach 1810 


Zrepavibns, Baoiretog: (ZxeSiaopa zegi Movowxiig lBtaitegov éxxAnova- 
ouxfig), verfaBt in Neoxaguov, (Yenikéy), Bosporus, 1819, heraus- 
gegeben in: Egyaciat tod &v tois Tlatguapyeiots gbgeiovtog xai 
Avvéuer ‘YipAfig KuBeovntuxiig dbeiac Aettougyoivtog }=“ExxArou- 
otxod Movorxod XvAAGyou [= NMagégrpa Exxdnootxic ‘AAndeiac, 
Bd. 11, Istanbul, Tatguzextxdv Tunoygaqetov, 1900. : 

Xoboaviog: Gewenuxdv Méya tig Movowdic Trieste 1832, 2. Aufl. Athen: 
Galeri Koultoura, 1977. 
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Enuteom}: Erorxedbyg Arbaoxadica thc Exxdnowaotudig Movoxiic 
Exnovndetoa éni tf Pace tod YarAmeiov ind tig ‘Emttgontig tod 
Oixoupevixod Morgagxeiov év “Ere. 1883, Istanbul, 1888, 2. Aufl. 
Athen, Galeri Koultoura 1978. 

Kagds, Zipov: Pévy xai Atcothyata elc tiv BuCavtvivy Movowdiy, Athen, 


1970. 
Kagdc, Zivwv: MéSob0g tig EAAnvuadis Movouxtic; Sewentixdv, Bd. AB’, 
Athen, 1982. 


Kagds, Sivov: ‘Agquoviné (Ex ovppavidv, xo’ dguovixdc pecémtas, tC 
perwdixc Siaotipata), Athen, ZiAcyoc medg Siéb00wv tig “ESvurdis 
Movovadjc, 1989. 

TlamaSémovAos, A. P.: Gewgia xai Moaéic this Bulaviuvijg ExxAnowmotux¢ 
Movowxdjc, Athen, ‘AdeApomms OeoAdyav “0 Larjo", 1982. 


5. Griechische Werke iiber osmanische Kunstmusik 

Kiietddog: s. KigiAAog unter 3b. 

Tleeveryutng KnArtacvidng: Medoduaj 5:Saoxania Sewontua) te xai meAxTLxT 
moog Expuadmory xe 6dboorv tod yrnoiov ewregixod uédous tc xed” 
ude ERAnvixdic Movowdic xat dvinagdieaw mgd mv ‘AgaBomegot- 
odjy, Istanbul 1881; 2. Aufl. Thessaloniki: Bao. Pryérovios, 1978. 

Erépavog (Sopéotixoc), Kwvotavtivos (nowtopdrms): "Egunveia tic gEw- 
TeoLxtic wovordig xai epaguoyt abriic eis Tv xad dc povowdiy. 
Eoovioteion xal ovvraxteion magd Erep. A’ Aopeotixov, éntdewon- 
Seiow 88 magé Kavotavtivou MgwtopdAtov this tod X. M. ExxAnotas. 
Istanbul: Matgiagxuvd) Tunoygagia, 1843. 


6. Tiirkische Musiktheorie nach 1900 

Ezgi, Suphi: Nazari ve ameli Tiirk musikisi, 5 Bde. Istanbul: Istanbul 
Konservatuvari nesriyati, Mill Mecmua Matbaasi, 1933 - 1953. 

Karadeniz, Ekrem M.: Tiirk Masikisinin Nazariye ve Esaslar1, Ankara: 
Tiirkiye Is Bankasi Kiiltiir Yaymlari [Ajans: Tiirk Matbaacilik 
Sanayii], o.J, vermutlich 1981 oder 1982. 

Yekta, Rauf (Rauf Yekta Bey): "La Musique Turque”, in: Albert Lavignac 
(Hrsg.), Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du 
Conservatoire, Bd.2, Paris: Ch. Delagrave, 1922, S. 2945-3064. 

Yekta, Rauf: Tiirk Masiktsi, (Tiirkische tibersetzung des Artikels “La 
Musique Turque” aus der Encyclopédie de la Musique von 
Lavigniac (1922) tibers. Orhan Nasuhioglu, mit Vorwort yon Murad 
Bardakci, Istanbul: Pan Yayincilik, 1986. 
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Ozkan, Ismail Hakki: Tiirk Mdasikisi Nazariyati ve Usalleri; Kudiim 
Velveleri, Istanbul: Otiiken Nesriyat, 1984. 


7. Neuzeitliche arabische Musiktheorie 


Mu-aqa (Michail ibn Jurjus Meshakah): Traktat tiber arabische Musik, 
in: Smith, Eli (iibers.): "A Treatise on Arab Music, Chiefly from a 
Work by Mikhail Meshakah, of Damascus”, Journal of the Ame- 
rican Oriental Society, Bd, New York, [London]: George P. 
Putnam, Paris: Hector Bossange, 1851 2. Aufl. Vaduz, Liechtenstein: 
Topos Verlag AG, 1982, S. 171-218. 
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in: Ronzevalle, P.L, (Hrsg. tibers.), "Un traité de musique arabe 
moderne”, in: Mélanges de la Faculté Orientale de I' Université 
Saint-Joseph, Beyrouth, Bd. VI, (o.J., nach 1899), Kraus Reprint, 
Nendeln/Liechtenstein: Kraus-Thomson Organization Limited, 
1973, S.14120d. 


B. Musikausgaben 


Griechische Kirchenmusik 


Iaévync, (nowropéAms): Aveotaoiatdégiov Apyov xai Xbvtopov; peho- 
momsév bd Tétoov MeAAonovnsiou xai Biaoxevaodév dnd Twévvov 
TowtopéAtov, 8-9. Aufl. Athen: ‘ASedpoms @eordyav “'H Zan", 
1981-1984. 

lodvyns, (newropérmes): BigquoAdyiov [= Movowxds Novééxme Bd. 3], 
Athen: ‘AdeA@oms Geodoyav ““H Zam", 1984. 

Towyéoms, Peagyiog: Movowxr} SvAAoyy, Bd. 13, Istanbul, 1909-1910, 2. 
Aufl. NeémoAic (Kreta): MoAuxgovaame, 0.J. (vermutl. nach 1960). 

Pawdeomvoc, Tedeytos: ‘H ‘Ayia xai MeydAn ‘EpSoudc, Istanbul, &. I. 
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flahtler: s. Sengel, Ali Riza und Tére, Abdiilkadir. 

Iskender, Chamli (Hrsg.): fasi, “Suiten" tiirkischer Musikstiicke: 
Mehrere Bander mit gesammelten Werken, herausgegeben in euro- 
paischer Musiknotation), Istanbul, 19-20. Jh. 
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Sengel, Ali Riza und Tére, Abdiilkadir: Hahtler, (Sammlung islamischer 
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D. Musikaufnahmen 


Hier werden die im Rahmen dieser Arbeit transkribierten Stiicke 
aufgefiihrt. 


1. Tiirkische Kunstmusik 

Aufnahmen des Istanbuler Konservatoriums aus dem Anfang dieses 
Jahrhunderts, aus Kopien befindlich im Musikwissenschaftlichen 
Institut der Freien Universitat (Originale im Institut fiir Vergleichende 
Musikstudien und Dokumentation, Berlin). Es wurden folgende taksim 
yon Tanbirt Cemil Bey transkribiert: 


11. taksim 


a) Tanbirt Cemil Bey (1872-1916) 


makam: Instrument: Aufnahme: 
1. ferahfeza yaylt tanbur istKons. 84 
2.  ferahfeza yaylt tanbur Ist.Kons. 1963 
3. bestenigar yaylt tanbur Ist.Kons. 813 
4. evcara kemence Ist.Kons. 807 
5. segah kemenge Ist.Kons. 802 
6. hiiseint kemence IstKons. 801 
7. hiiseint violonsel Ist.Kons. 2817 
8, giilizar (gerdaniye) tanbur Ist.Kons. 798 
9. ussak Javta Ist.Kons. 799 
10. kiirdili hicazkar lavta Ist.Kons. 797 


(Aufnahmen des Istanbuler Staatlichen Konservatoriums auf 
Schallplatten der 78 U./Min.) 


b) Niyazi Sayin (1927-), (Instrument: ney) 


imakam: Aufnahme: 

sazkar a 

beyati beyati mevlevi ayini (Istanbul: Aras, o.J) 

neya = 

saba Sammlung Reinhard, Tiirkei 1964/IV, Ankara 1963 


Die mit "-" anbegebenen Aufnahmen sind aus unbekannter Quelle 
und Datum, erhalten von Niyazi Sayin oder yon anderen Musikern 
und Musikstudenten. 
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c) Niyazi Sayin (ney) und Necdet Yasar (1930-) (tanbur) 

makam: Aufnahme: 

sehnaz - hiiseinE - 

nikriz - hiizzam = 

hiiseint (2?) es 

eveara = 
d) Gmer Erdogdular (Ney) 

makam: Aufnahme: 
19. rast Studio Reel, Istanbul 21.11.1984., erschenen in 


der Schallplatte Béonogoc, EMIAA(EMI- 
Griechenland) Athen, November 1987. 


e) Akagiindiiz Kutbay (ney): rast - pencgah taksim 

Aufnahme aus: The Music of Turkey. The Music of the Whirling 
Dervishes [= An Anthology of the World's Music, Bd. 4, Hrsg: Israel J. 
Katz], Aufnahme und Kommentare: Kurt Reinhard, Konya: 1968, 
Ausgabe: New York, Anthology Record and Tape Corporation, 1971. 


f) Hiisnii Am (1931-) (kanun) 
makam: Aufnahme: 
pencgah Studio Reel, Istanbul 21.11.1986., erschienen in 
der  Schallplatte Béonogog, .EMIAA(EMI- 
Griechenland) Athen, November 1987. 


1.2 Stiicke 


Niyazi Sayin (1927—), ney: 

Neyzen Salih Dede Efendi (18187-1888): ussak saz semaisi 
(Eigene Aufnahme, Istanbul 3.4.1987) 

Arif Erdebil, ney: 

Neyzen Salih Dede Efendi (18187-1888): acem asiran pesrev 
(Eigene Aufnahme, Istanbul 1987) 


Kani Karaca 
(Aufnahme: Schallplatte “saba ayin", Melodi LP 33-103-1, Konya 1963) 
Buhirizade Itri Mustafa Efendi (16407-1712): Rast Naat 


Recep Birgit 
(Eigene Aufnahme, sema, Rumeli Hisar Istanbul), 21.5.1986.) 
Buhirizade Itr! Mustafa Efendi (16402-1712): Rast Naat 
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2. Griechische Kirchenmusik i 


a) Ogac’iBovAog Ttavitous (1911-1987) 
Aufnahmen aus der Schallplatte zum Buch von Mavéang Xatbnytaxoupnc: 
Xeigdyeaga sxxAnoimotxfjg -yovowig 1453-1820, Athen, 1980. 


Tetoaade xai dete Hx a’ (Kowavixd tév mgonyvaouévav Xovodgn tod véou) 

Tov Seonémyv xei doxegéa Fy. Bais (grip Iwévvov KovxouléAn) 

"Ev qj Boovtéon xauive fy. mA. a” (Kadogwvuxdc eigudc Métgov 
Mnegexét) 

Ocoréxe Tlagdéve durénxo (Geotoxio Métgov Mnegexém): Teil 5. 
Kai evaoynuévos, Hx. mA. a” 

Towadine Fx. B’, Métgov MedAonovnoiou 

Kexpaydgwo Fix. a’ TaxdBov nowtoiperAm 


b) Atovbowog Propionic 
(Aufnahmen von der Kassette: Hymns with father Dionisios 
Firfiris, First Chanter of Protaton Mount Athos, hrsg. Greek 
Byzantine Choir, Athen, ?) 
Kexgaydguo Fx. a’ Taxafov mowtoédm 
Avogavrdgra Hx. mA. 5’, Staxcpogwv momtév 


c) Te@gytog Maveéxns (-1986) 
Tov Seondtmv xai dexteoéa Ty. Bagic (gyun Twévvov KovxovtéAn) 
Tlacanvodguo ty. mr. a” 
(Higene Aufnahmen, Istanbul 21.5. und 8.1986) 


d) Mavayits Towdgas (Priester der Kirche St. Georg des griechisch- 
orthodoxen Patriarchats in Istanbul) 
"H6n Bdsteretar xéAayog Fy. WA. 8’ Tdtopedo MeyaéAng Mewes 
KatoBaoies Xowtovyévvev ty. mA. a” 
(Higene Aufnahmen, Istanbul 18.5.1986 und 11.1986) 


e) Acwvidac ‘Aotéonc (MowtoéAms des griechisch-orthodoxen Patriar- 
chats in Istanbul) 
Tlégvn mooomAse fy. y’ Kéttoua MeyéAnc Teitns 
(Higene Aufnahme, Istanbul 29.4.1986) 


£) Xofjotog Toodaxiing (MgwtopdAme in tiskiidar, Istanbul) 
T@ Lwrfo: OcG hy. NA. a” KaraPaoia tig “Avadrrpews. 
(Higene Aufnahme, 8.6.1896) 


Die Bande der ORDDEUS-Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik 


Band 1 
Band 2 
Band 3 
Band 4 | 


Band 5 


Band 6 


Band 7 


Band 8 
Band 9 


Band 10 


Band 11/12 


Band 13/14 


Band 15 


Band 16 


Band 17 


Band 18 


Band 19 


Band 20/23 


Martin Vogel, Die Intonation der Blechblaser. Neue Wege im Metall- 
biasinstrumentenbau, 104 Seiten 

Martin Vogel, Der Tristan-Akkord und die Krise der modernen Har- 
monielehre, 163 Seiten 

Martin Vogel, Die Enharmonik der Griechen, Teil 1: Tonsystem und 
Notation, 152 Seiten 

Martin Vogel, Die Enharmonik der Griechen, Teil 2: Der Ursprung der 
Enharmonik, 189 Seiten 

Adriaan D. Fokker, Neue Musik mit 31 Ténen, 89 Seiten; englische 
Ausgabe: New Music with 31 Notes, translated by Leigh Gerdine, 95 
Seiten 

Giuseppe Tartini, Traktat iiber die Musik gemB der wahren Wissen- 
schaft von der Harmonie, iibersetzt und erldutert von Alfred Rubeli, 397 
Seiten 

Rudolf Haase, Kaysers Harmonik in der Literatur der Jahre 1950 bis 
1964, 162 Seiten 

Martin Vogel, Die Zukunft der Musik, 231 Seiten 

Renate Imig, Systeme der Funktionsbezeichnung in den Harmonielehren 
seit Hugo Riemann, 281 Seiten 

Alois Haba, Mein Weg zur Viertel- und Sechsteltonmusik, 125 Seiten, 9 
Abb. 

Marianne Bricker, Die Drehleier, ihr Bau und ihre Geschichte, 2. erwei- 
terte Auflage, 2 Bande, 861 Seiten, 331 Abbildungen, 4 Faksimiles, 64 
Notenbeispiele, 67 Zeichnungen im Text 

Martin Vogel, Onos Lyras. Der Esel mit der Leier, 2 Bande, 740 Seiten, 
190 Abb. 

Sigrun Schneider, Mikroténe in der Musik des 20. Jahrhunderts. Untersu- 
chungen zu Theorie und Gestaltungsprinzipien moderner Kompositionen 
mit Mikroténen, 317 Seiten, 9 Abbildungen 

Martin Vogel, Die Lehre von den Tonbeziehungen, 480 Seiten; in engli- 
scher Ubersetzung: On the Relations of Tone, edited by Carl A. Poldy, 
502 Seiten 

Giinter Schnitzler (Hg.), Musik und Zahl. Interdisziplinare Beitrage zum 
Grenzbereich zwischen Musik und Mathematik, 297 Seiten 

Albrecht Schneider, Musikwissenschaft und Kulturkreislehre. Zur 
Methodik und Geschichte der Vergleichenden Musikwissenschaft, 272 
Seiten 

Barbara Miinxelhaus, Pythagoras Musicus. Zur Rezeption der pythago- 
reischen Musiktheorie als quadrivialer Wissenschaft im lateinischen 
Mittelalter, 286 Seiten, 30 Abbildungen 

Werner Danckert, Symbol, Methapher, Allegorie im Lied der Volker, aus 
dem NachlaB herausgegeben von Hannelore Vogel, 4 Bande, 1584 Seiten 
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Band 33 
Band 34 
Band 35 
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Band 40 


Band 41 
Band 42 
Band 43 


Band 44 
Band 45 


Hellmuth Christian Wolff, Ordnung und Gestalt. Die Musik von 1900 bis 
1950, 294 Seiten, 123 Notenbeispiele 

Martin Vogel, Chiron, der Kentaur mit der Kithara, 2 Bande, 764 Seiten, 
187 Abb. 

Werner Danckert, Musik und Weltbild. Morphologie der abendlindi- 
schen Musik, aus dem Nachla8 herausgegeben von Marianne Brécker, 
472 Seiten, 144 Notenbeispiele 

Jiirgen Schlider, Undine auf dem Musiktheater. Zur Entwicklungsge- 
schichte der deutschen Spieloper, 505 Seiten 

Hannelore Thiemer, Der Einflu8 der Phryger auf die altgriechische 
Musik, 178 Seiten, 20 Abbildungen 

Martin Vogel, Musiktheater I: Die Krise des Theaters und ihre Uberwin- 
dung, 460 Seiten 

Martin Vogel, Musiktheater II: Lehrstiicke, 464 Seiten 

Michael Hurte, Musik, Bild, Bewegung. Theorie und Praxis auditiv- 
visueller Konvergenzen, 301 Seiten 

Helmut Reis, Harmonie und Komplementaritidt. Harmonikale Interpre- 
tation des pythagoreischen Lehrsatzes, 272 Seiten 

Martin Vogel, Anleitung zur harmonischen Analyse und zu reiner Intona- 
tion, 210 Seiten 

Martin Vogel, Schénberg und die Folgen. Die Irrwege der Neuen Musik, 
Teil I: Schénberg, 552 Seiten 

Dorothea Baeumer, Victor Goldschmidts Harmonielehre der Kristalle, 
223 Seiten 

Ruth Michels-Gebler, Schmied und Musik. Uber die traditionelle Ver- 
kniipfung von Schmiedehandwerk und Musik in Afrika, Asien und Eu- 
ropa, 201 Seiten 

Heinz Gramann, Die Asthetisierung des Schreckens in der europiischen 
Musik des 20. Jahrhunderts, 282 Seiten 

Martin Vogel, Nietzsche und Wagner. Ein deutsches Lesebuch, 404 
Seiten, 55 Abbildungen 

Albrecht Schneider, Analogie und Rekonstruktion. Studien zur Me- 
thodologie der Musikgeschichtsschreibung und zur Friihgeschichte der 
Musik, Band 1, 442 Seiten 

Wolfgang Voigt, Dissonanz und Klangfarbe. Instrumentationsgeschicht- 
liche und experimentelle Untersuchungen, 238 Seiten - 

Alexander Pilipczuk, Elfenbeinhémer im sakralen K6nigtum Schwarz- 
afrikas, 136 Seiten, 47 Abbildungen 

Martin Vogel, Musiktheater II: Vier weitere Lehrstiicke, 432 Seiten 
Kimiyo Powils-Okano, Puccinis "Madama Butterfly", 432 Seiten 

Martin Vogel, Die enharmonische Gitarre, 264 Seiten 
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Band 46 


Eva Kiillmer, Mitschwingende Saiten. Musikinstrumente mit Reso- 


_ nanzseiten, 407 Seiten, 116 Abbildungen 
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Band 52 
Band 53 
Band 54 
Band 55/56 


Band 57 
Band 58 


Band 59 
Band 60 
Band 61 
Band 62 
Band 63 
Band 64 
Band 65 
Band 66 
Band 67 


Band 68 


Martin Vogel, Musiktheater IV: Mozarts Aufstieg und Fall, 372 Seiten, 
57 Abbildungen 

Ludwig Stoffels, Die Winterreise, Band 1: Miillers Dichtung in Schu- 
berts Vertonung, 383 Seiten 

Hans Engel, Die Stellung des Musikers im arabisch-islamischen Raum, 
350 Seiten, 34 Abbildungen 

Martin Vogel, Musiktheater V: Stiicke fiir Salzburg, 478 Seiten, 79 
Abbildungen 

The Archaeology of Early Music Cultures. Third International Meeting 
of the ICTM Study Group on Music Archaeology, edited by Ellen Hick- 
mann and David W. Hughes, 367 Seiten, 210 Abbildungen 

Jutta Stiiber, Die Intonation des Geigers, 371 Seiten 

Karen Kopp, Form und Gehalt der Symphonien des Dimitrij Schostako- 
witsch, 439 Seiten 

Helmut Reis, Der Goldene Schnitt und seine Bedeutung fiir die Har- 
monik, 190 Seiten 

Martin Vogel, Musiktheater VI/VI: Der Zauberfléte zweiter Teil. 
Partitur und Kommentar, 2 Bande, 778 Seiten 

Jutta Stiiber, Mozarts Haydn-Quartette. Intonationsanalyse, 531 Seiten 
Heribert Schréder, Tanz- und Unterhaltungsmusik in Deutschland 1918- 
1933, 426 Seiten, Faksimiles und Abbildungen 

Giinter Hartmann, Karl Straube und seine Schule: "Das Ganze ist ein 
Mythos", 313 Seiten 

Jutta Stiiber, Beethovens Rasumowsky-Quartette op. 59. Intonati- 
onsanalyse, 369 Seiten 

Martin Vogel, Die Naturseptime. Ihre Geschichte und ihre Anwendung, 
510 Seiten 

Ludwig Stoffels, Die Winterreise, Band 2: Die Lieder der ersten Abtei- 
lung, 462 Seiten 

Martin Vogel, Musiktheater VII: Der Lehrstiicke dritte Folge, 354 
Seiten 

Regina Plate, Kulturgeschichte der Maultrommel, 235 Seiten 

Hermann Schwedes, Musikanten und Comédianten - eines ist Pack wie 
das andere. Die Lebensformen der Theaterleute und das Problem ihrer 
biirgerlichen Akzeptanz, 422 Seiten 

Mark Lindley und Ronald Turner-Smith, Mathematical Models of Musi- 
cal Scales. A New Approach, 308 Seiten 

Helmut Reis, Natur und Harmonik, 492 Seiten, 199 Zeichnungen und 
Abbildungen 

Jutta Stiiber, Schuberts Quartett "Der Tod und das Madchen", Anleitung 
zur Intonationsanalyse, 296 Seiten 
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Band 70 
Band 71 
Band 72 
Band 73 
Band 74 


Uwe Seifert, Systematische Musiktheorie und Kognitionswissenschaft. 
Zur Grundlegung der kognitiven Musiktheorie, 458 Seiten 

Bettina Gratzki, Die Intonation im Chorgesang, 300 Seiten 

Hilde Malcomess, Die opéras minute von Darius Milhaud, 225 Seiten 
Jutta Stiiber, Anleitung zum Quartettspiel in reiner Stimmung, 325 Seiten 
Martin Vogel, Musiktheater IX: Stiicke fiir Weimar, 454 Seiten 

Ioannis Zannos. Ichos und Makam. Vergleichende Untersuchungen zum 
Tonsystem der griechisch-orthodoxen Kirchenmusik und der tiirkischen 


. Kunstmusik, 554 Seiten 


